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هو 


عقا ليم 


غلى تحى ما أذكر في كتابي «قن الترجمة» - وما فَيِتَت أَردّد ذلك في كُتْبِي التالية عن 
الترجمة - يُعد المترجم مُؤْلّهَا من الناحية اللغوية» ومن كَّم من الناحية الفكرية. فالترجمة 
في جوهرها إعادة صَوغْ لفكر مُوْلّفٍ معين بألفاظ لغة أخرىء, وهو ما يعني أ ن المقرجم 
يستوعب هذا الفكرّ حتى يُصبح جزءًا من جهاز تفكيرهء وذلك في صور تتفاوت من مُترجم 
إلى آخر. فإذا أعاد صياغة هذا الفكر بِلّغْةٍ أخرى. وجدنا أنه يتوسّل بما سمَّيتُه جهارٌ 
تفكيرهء فيصبح مرتبطًا بهذا الجهاز. وليس الجهاز لغويًا فقطء بل هى فكريّ ولغويء فما 
اللغة إلا التجسيد للفكرء وهى تجسيدٌ محكوم بمفهوم الْترجم للنص الٌصدّر, ومن الطبيعي 
أن يتفاوت المفهوم وفقًا لخبرة المترجم فكريًا ولغويًا. وهكذا فحين يبدأ المترجم كتابةٌ نصه 
المُترجّمء فإنه يصبح ثمرةً لما كتبه المؤأّف الأصلي إلى جانب مفهوم الْمترجم الذي يكتسي 
فته الخاصة, .ومن قم يلون إلى بحة ما بقعزه الحامن مديث يصبيح النص الجديد ريا 
من النصٌّ الَصدّر والكساءٍ الفكري واللغوي للمُترجمء؛ بمعنى أن النص الُْترجّم يُْفصِح عن 
عملٍ كاتبّين؛ الكاتب الأول (أي صاحب النص الَصدّر). والكاتب الثاني (أي الْمترجم). 

وإذا كان المترجم يكتسب أبعادَ الولف بوضوح في ترجمة النصوص الأدبية» فهو 
يكتسب بعضّ تلك الأبعاد حين يترجم النصوص العلمية؛ مهما اجتهد في ابتعاده عن فكره 
الخاص ولغته الخاصة. وتتفاوت تلك الأبعاد بتفاؤت حظ المترجم من لغة العصر وفكره 
فلكل عصر لغتّه الشائعة» ولكل مجالٍ علمي لغتّه الخاصة؛ ولذلك تتفاوت أيضًا أساليبُ 
المترجم ما بين عصر وعصرء مثلما تتفاوت بين ترجمة النصوص الأدبية والعلمية. 

ليان أذل عن :ذللة لمن مقاونة الوب الكاقم بنيق أولقه نضا أصرلقاء بامتلوية 
حين يُترجم نضا لولف أجنبي؛ فالأسلوبان يتلاقيان على الورق مثلما يتلاقيان في الفكر. 
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فلكل مُؤْلّفء سواءٌ كان مُترجِمًا أو أديبًاء طرائق أسلوبية يعرفها القارئ حَدْسَاء ويعرفها 
الدارس بالفحص والتمحيص؛ ولذلك تقترن بعض النصوص الأدبية بأسماء مُترجميها 
مثلما تقترن بأسماء الأدباء الذين كتبوها. ولقد تَوسَّعتُ في عرض هذا القول في كتبى عن 
التركمة والفزنات القن عتيدها: لاتجما الألزبية. مكنا فقن يجن القاقف أنه وقول فرك 
كشكفة مرح ايحي معردة وى واضوى أن اقول أصيل ,امقوفة كافك النصى اميد قاذ 
شاع هذا القول في النصوص المكتوية أصبح ينتمي إلى اللغة الهدف (أيْ لغة الترجمة) 
مثلما ينتمي إلى لغة الكاتب التي مغ اناير ها قاحس و سنو واج كور و عقا ان 
بعض هذه الأقوال إلى اللغة الدارجة فتحلٌ محل تعابير فصحى قديمة؛ مثل تعبير «على 
جنتي» 80017 0620 223 01:6 الذي دخل إلى العامية المصريةء بحيث حل حلولًا كاملًا 
الات الكلاسيكي «الموت دونه» (الوارد في شعر أبي فراس الحمداني)؛ وذلك لأن 
السامع يجد فيه معنّى مختلقا لا ينقله التعبير الكلاسيكي الأصلي. وقد يُعدّل هذا التعبير 
بقوله: «ولى مت دونه», لكنه يجد أن العبارة الأجنبية أفصح وأصلح! وقد ينقل المترجم 
تعبيرًا أجنبيًا ويُشيعه. وبعد زمن يتغير معناهء مثل «كن تدقٌ الأجراس» 156 187012 :101 
5 1ءط؛ فالأصل معناه أن الهلاك قريبٌ من سامعه ©1262 1017 10115 16 حسيما ورد 
في شعر الشاعر «جون دَنْ». ولكننا نجد التعبيرٌَ الآن في الصحف بمعنى «آنّ وان الجد» 
(المستعار من خُطبة الحجّاجٍ حين وَلِي العراق): 

آنَّ أوانُ الجدّ فَاشْتَدَي زِيمْ قد لَقّها الليلُ بسوّاق حُطَمْ 
ليس براعي إِبلٍ ولا عَنَمْ ولا بجزَارٍ على ظهر وَضَمْ 


فانظر كيف أت ترجمةٌ الصورة الشعرية إلى تعبير عربي يختلف معناه؛ ويَحلّ 

محل التعبير القديم (زِيّمْ اسم الفرسء وَحُطّمْ أي شديد البأس» ووَضَمْ هي «القزمة» 

الخشبية التي يقطع الجزّار عليها اللّحم)» وأعتقد أن من يُقارن ترجماتي بما كتبثّه من 

شعر أى مسرح أو رواية سوف يكتشف أن العلاقة بين الترجمة والتأليف أوضح من أن 
تحتاج إلى الإسهاب. 

محمد عناني 

القاهرة. ١5١٠م‏ 


نشأت فكرة وضع هذا الكتاب من سلسلة حلقات النقاش مع طلاب الدراسات العليا في 
جامعة واريك في التسعينيات. وكان أندريه ليفيفير أستاذًا فخريًا في تلك الجامعة؛ إذ كان 
يزور إنجلترا كل عام قادمًا من مدينته أوستنء بولاية تكساس:ء لِيُحادث الطلاب ويناقشهم 
في التطورات التى جدَّتْ في مبحث «دراسات الترجمة». وكان قد أرسل إليّ - قبَّيل وفاته 
الفاجعة المفاجئة بمرض سسرطان الدم في عام 1197م - المقالات المنشورة له في هذا 
الكتاب في شكل مسوّدات؛ أي إننا لم نَتَحْ لنا فرصة النقاش حولها. وعلى الرغم من أنه 
كان قد امشمع إلى الضون الأو للقالاقن. فشكل محاهترات: فلم يتس له قط أن يُبدي 
أية تعليقاتٍ نقدية على أي منها. 

وتعتبر الترجمة في المقام الأول «عملية حوارية». ولقد كان منهجنا في العمل على 
امتداد سنوات طويلة حواريًا أيضًا. وكان المفترض أن يشهد هذا الكتاب «تحويرات» 
أكثر مما شهدء في غضون قراءة كلَّ منا لما كتبه الآخرء وإعادة قراءته؛ ثم إعادة كتابته 
عل ضوغ: ما يديه كل منا من تعليقات. -ولكن هذا الكتاب: لا يمن مح الضف :إلا ولغة 
واحدة»» وإلى حدّ أكبر مما ينبغيء وإن كان معنى هذا أنني يجب أن أتحمّل وحدي؛ 
قطمًاء مسئولية أية نقائص فيه. ' ْ 

ويزخر مبحث «دراسات الترجمة» في الوقت الحالي بالكثير من الأفكار المبتكرة 
المثيرة من بعد أن بلغ المبحث سِنَّ الرشدء وتعددت مداخله المختلفة» ومدارسة المنوّعة, 


6و 
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ومنظوراته المتفاوتة» وهو ما ينبغي أن يكونء وإن لم تكن تلك جميكًا ملائمةٌ لكل من 
يهتم بهذا المجالء ولكن حقيقة التنوع نفسها تشهد على نجاح انتشار الآراء والأفكار في 
مجال بَيْنِىُ؛ أي مشترك بين التخصصات. وهو الذي لم يُكَيْثْ موقع أقدامه بصورة جادَّة 
في العالم الأكاديمي إلا في الآونة الأخيرة. 

وقد بدأتُ العمل مع أندريه ليفيفير بسبب أوجه الشبه بين مدخل كل منا في 
هذا المجال» وكنا قد دخلنا أصلًا مبحث دراسات الترجمة لعدة أسباب» فعلى المستوى 
الشخصيء تلقّى كل منا تعليمه باعتباره «ثنائيّ اللغة» وكانت تُبهرناء مثل كل من يتكلم 
لغتين» الفوارقٌ اللغوية والثقافية بينهماء كما أن كلا منا قد اكتسب الخبرة في الترجمة 
التحريرية والفورية؛ ومن ثَمَّ فقد كان مدخلنا إلى المسائل النظرية ينطلق من قاعدة 
عملية» وإلى جانب هذا كان شغلنا الشاغل دومًا تقريب المفاهيم النظرية إلى القارئ؛ لأننا 
رأينا أن تقريب الأفكار وسيلة لسد الفجوة بين من يقولون إنهم باحثون في الترجمة ومن 
يقولون إنهم مترجمون وحسب. والواقع أن وجود هذه الفجوة بين أصحاب النظريات 
وبين ممارسي الترجمة هذه الفترة الطويلة مُضْرٌّ لجميع الأطراف. 

وأما أهم نقطة اتصال بيننا فكانت نظرتنا إلى دراسة الترجمة الأدبية (وأقول دون 
خجل إننا كنا على الدوام نهتم بالترجمة الأدبية أساسًا) إذ كنا نرى أن دراسة الترجمة 
الأدبية ذات صلةٍ وثيقة بدراسة الأدب المقارن» كما كنا نرى أن دراسة الأدب ترتبط بعْرّى 
لا تنفصم بالتاريخ. وانتهى كدّ منا وحدّه إلى أن العلاقة بين الأدب المقارن ودراسات 
الترجمة قد أضرَّتٌ بالمبحث الأخيرء فَنَشَدْنا تغيير المنظورء قائلين إن دراسات الترجمة 
ينبغي أن تُعتبر المبحث الذي قد يُوضّع الأدب المقارن في إطاره؛ لا العكس. 

ويتجِلّى في المجموعة الحالية من المقالات اهتمامّنا المشترك بالأدب المقارن وبالتاريخ 
الأدبي والثقافي. وجميع هذه المقالات تستند إلى محاضرات أَلقِيّت على الطلاب في كل مكان 
في العالم» ونَوَد الإعراب عن امتناننا لجميع المناقشات التى ساعدت على تشكيل أفكارناء 
كما نُعرب عن امتناننا بصفة خاصّة لجميع التملاء الذين ساعدوا على وضع هذا الكتابء 


وخصوصا روجر بلء وإدوين جنزلرء وبيوتر كوهيشاكء وماريا تيموشكو. 


التمهيد 
بقلم إدوين جنزلر 


دَأَبَ الباحثان سوزان باسنيت وأندريه ليفيفير في عملهما على امتداد السنوات العشرين 
الماضية على بناء الجسور داخل مجال دراسات الترجمة؛ وإقامة روابط بَيْنِيّة ثقيم الصلة 
بين هذا المبحث ومجالات الدرس خارج إطاره. ففي عام ١111م‏ كانا أول من اقترح أن 
تتخذ دراسات الترجمة «التوجّه الثقافي» وتتجه إلى عمل الباحثين في الدراسات الثقافية 
وفي كتابهما الجديد بناء الثقافات يُقدّمان حُحِّةَ قوية على ضرورة التقريب بين الدراسات 
الثقافية ودراسات الترجمة؛ إذ إن الاستراتيجيات الجديدة المستنيّطة من ضروب تاريخ 
الترجمة - وهو ما نجده في مناقشة ليفيفير لترجمات ملحمة الإنيادة ومناقشات باسنيت 
التي تتلوها لترجمة الجحيم [في الكوميديا الإلهية لدانتي] - لا تقتصر على مساعدة 
المترجمين على تعميق تظركهم' إلى الممارسة العمليّة الترجمة» جل 'حُقدّم :القاك الباحتفين 
في الدراسات الثقافية نظراتٍ ثاقبةٌ جديدة في التلاعب الثقافي الذي يمارسه أصحاب 
الشُلطة. وقد استرشد المترجمون بكتابات باسنيت وليفيفير فازدادت قوتهم وتضاءل 
إنكارهم لذواتهم: وهو التطور الذي أتاح للمُنظّرين رؤيةٌ أوضح للقيام بالوساطة ما بين 
الثقافات و/ أو تقديم كلمات وأشكال وظلال دلالات ثقافية ومعان في ثقافاتهم المختلفة, 
للتفاعل الثقافيء ومن هنا تنبع أهمية هذا الكتاب للباحثين في مجال الدراسات الثقافية, 
وأصحاب النظريات الأدبية» وعلماء الأنثرويولوجياء وعلماء الأعراق البشرية» ودارسي علم 
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اللغة الاجتماعيء وفلاسفة اللغة» وكل من يهتم بالنظر في أوجه الاندماج الاجتماعى في 
إكتار كع 3 التقافاك. ١‏ 

ويقوْم يناه الثفاقاث على الأسّس التي وَضَعتها سلسلة من التصوض: التى شارك 
في وضعها المؤلّفان ‏ باسنيت وليفيفير - وأصبحت علاماتٍ بارزةً على هذا الطريق؛ 
إذ يُنسَب إليهماء ريما أكثر من غيرهما من الباحثين في هذا المجال» فضل وضع دراسات 
الترجمة على الخريطة الأكاديمية» فقد حضرا معًا المؤتمر التاريخي الذي عُقد عام 51/1١م‏ 
في لوفان» بلجيكاء وهو المؤتمر الذي يتفق معظم الباحثين على أنه قد شهد تأسيس مبحث 
دراسات الترجمة. وفي الكتاب الذي يضم أبحاث ذلك المؤتمر بعنوان الأدب والترجمة 
(والذي نْشر عام 1917م من تحرير هومز وغيره) نشر ليفيفير مقالّا عنوانه «الترجمة: 
مركز نمو المعرفة الأدبية»» ويرصد فيه العناصر اللغوية والأدبية والثقافية لدراسات 
الترجمة. وهي موضوعاتٌ زادت المقالات المنشورة في ذلك الكتاب من تحليل تفصيلاتها. 
وأما مقاله المهم» والذي يكثر الاستشهاد بهء وعنوانه «دراسات الترجمة: هدف المبحث»» 
والمنشور أيضًا في الكتاب المذكور عام /191مء فيقول: إن ممارسة الترجمة يجب أن 
تغزو نظريات الترجمة؛ مثلما يجب على الأخيرة أن تغزو الممارسة. وهي الدينامية التي 
أتاحت لهذا المبحث أن ينمى ويؤتي ثماره الكثيرة» ونشرت باسنيت في الكتاب نفسه مقالًا 
بعنوان «ترجمة الشعر المكاني: فحص النصوص المسرحية التي تُقدّم على خشبة المسرح». 
وهي تُوسّع فيه من حدود المنهجيات اللغوية والأدبية البحتة الُْطبّقة في الدراسة بحيث 
تتضمّن عوامل التناصٌ والتداخل السيميوطيقيء وهي كذلك من الموضوعات التي يزيد 
بحثها التفصيلي في المقالات المدرّجة في هذا الكتاب, وكتبّتْ باسنيت بعد ذلك كتايًا بعنوان 
«دراسات الترجمة» (15/0م) وهو الذي لا يزال النصّ القاطع في هذا المجال؛ فإن باسنيت 
تّقدّم للباحثين فيه مسمًا تاريخيًا للتطورات النظرية إلى جانب نماذج توضيحية من 
التحليل المقارن؛ كما تُناقش الاستراتيجيات اللازمة لمن يقومون بترجمة الشعر والدراما 
والقصصء وبهذا تُثيت من جديد كيف يمكن أن تستفيد الممارسة من نظريات الترجمة 
ومن التحليل المقارن. 

وفي عام 1146م ظهرت علامةٌ بارزة أخرى على طريق التطور في مجال دراسات 
الترجمة؛ ألا وهي كتابٌ بعنوان التلاعب بالأدب (1985١م)‏ من تحرير ثيو هير مانز. وكان 
عنوان هذه المجموعة من المقالات سببًا في إطلاق كُنية على الباحثين الذين كتبوها. وكان 
من بينهم باسنيت وليفيفير؛ ألا وهي «مدرسة التلاعب». وقد عارض بعض المشاركين 


1١5 


التمهيد 


في المبحث الجديد هذه الكُنية» ولكنها كنية مناسبة من بعض الوجوه؛ إذ إن الباحثين 
في دراسات الترجمة كانوا قد بدءوا يُبِيّتون أن الترجمات ليست نوكًا أدبيًا ثانويًا مشتقا 
من غيرهء بل كانت أدوات أدبيةٌ أولية استعانت بها كُبرَى المؤسسات الاجتماعية - مثل 
لطم الريوية وسجالى النكون:ودور التفن بن والحكوماك جف بالجلاعي) وموقيع 
معن حتى «تبني» نوع «الثقافة» التى تنشدهاء فكانت الكنائس تَكلّف المترجمين بترجمة 
الكناب: المقدمن: .والحكونات: كرك ترتسة :للضم القومية؛ . والئزس تقوم بتدريدق 
ترجمات الكتب الشامخة؛ والملوك يرون ترجمات الفتوحات البطولية؛ ونْظّم الحكم 
الاشتراكنة ككئل تزسمات الوافنية” الاشتاكة: ومكة| كول مضنية «الكلفي» الى 
رحد ها 1446م حأصضةه والبناء الكفاق» الى ككده 3 هذا اكات ذا كان 
التحليل هنا يتميز بمزيدٍ من العمق والتركيب عمّا انّسمت به بعض الأفكار الأولىء فإن 
تلك الأفكار قد أَثْيتَتْ صحتها عند فحصها أكاديميًا وثقافيًا. 

وكان كتاب التلاعب بالأدب يتضمّن دراسات مهمة كتبها المؤلفان» باسنيت وليفيفير؛ 
إذ إن باسنيت في دراستها «دروبٌ داخل الثّيه: استراتيجيات ومناهج لترجمة النصوص 
المسرحية»» قد اقترحت إدراج المزيد من الدوالٌ السيميوطيقية - مثل أشكال الحركة 
والإضاءة» والصوتء ولحظات الصمت - بدلا من الاكتفاء بمجرّد العلامات اللفظية في 
المنهجية التي وضْعَنْها لترجمة النصوص الدرامية» ونستطيع أن ندرك تطوّر تفكيرها 
3 "العقلن اللحين كه يكم فى دوانفقها وما ذلنا أسوق ف الفيد» 3 هذا الكماب. ركان 
ليفيفير قد ساهم في ذلك الكتاب (11/5١م)‏ بمقال عنوانه «لماذا نُهدِر الوقت في إعادة 
الكتابة؟ مشكلة دور إعادة الكتابة في نموذج بديل» وفيه يطرح مفهومه ل «إعادة الكتابة» 
- وهى نوع أدبي يتضمّن التفسير والنقد وجمع المختارات والترجمة - ويُبيّن أن كل 


من «يُعيدون الكتابة» يعملون في ظل قيود معيّنة تتمثل في المعايير الشعرية والعقائد 
الأيديولوجية الكامنة في الثقافة المستهدفة. ونرى تطوير أفكاره الرائدة في بعض المقالات 
مثل «ممارسات الترجمة ودورة رأس المال الثقافي: بعض ترجمات ملحمة الإنيادة باللغة 
الإنجليزية» و«التطويع الثقافي لبرتولت بريخت» الواردة في هذا الكتاب. 

وشهدّت التسعينيات انطلاقةٌ حقيقية في مجال دراسات الترجمة عندما نُشرت 
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عه 


باسنيت وليفيفير. وكان ذلك هو الوقت الذي بدأث دراسات الترجمة فيه تنحى نحى 


«التوجّه الثقافي»؛ إن أعاد المؤلفون تعريف موضوع الدراسة قائلين بأنه نص لفظيٌ داخل 
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شبكة من العلامات الأدبية وغير الأدبية في الثقافة المصدر والثقافة المستهدّفة. وكما تقول 
باسنيت في الفصل الثامن هذا الكتاب «التوجّه للترجمة في الدراسات الثقافية» كانت تقترح 
مع ليفيفير أن إعادة التعريف المشار إليها لهذا المجال: 


يمكن أن تشّقَّ لنا طريقًا إلى تفهُم دقائق عمليات التلاعب المعقّدة بالنص: 
كيف يُختار نصّ ما للترجمة» وما الدور الَدُوط بالمترجمين في هذا الاختيار» وما 
دور المُحرّرء أو الناشر أو راعى الترجمة» وما المعايير التى تحدّد الاستراتيجيات 
التي سوف تُطبَّق عند المترجمين: وكيف يمكن «استقبال» التص في النظام 
المستهدّف؟ 


وإذا كان العقيو دن "الباتحديق قد جدءوا الققد “قدي التوئكه الاق :ىا مستهل 
التمعيعياة» فإن ياسديت وليفيفير كانا أول: من أفصح يوضوع هن بهذا الوقهة وى 
حَمَه الكخدات الق تفكرت يعدذاقة كان لوا الوبانة تعقو ن| ل اسديفف. وايف يفي 

وفي عام 1555م نشر ليفيفير ثلاثة كتب عن الترجمة لا كتابًا واحدًا؛ وهي الترجمة, 
وإعادة الترجمة: والتلاعب بالصّيت الأدبيء والثاني الترجمة/ التاريخ/الثقافة: كتاب 
مصبو رع والكاية. ترجية الأدي أخنك: إل ذلك آكة لع يدشر مده الكتت 1 ذو شين 
مغمورة» بل في دور نشر كبرى مثل رتلدج ودار نشر 4.آ31 (مؤسسة اللغات الحديثة). 
وكانت نسبة مبيعات الكتب عالية» وازدهرّث بذلك دراسات الترجمة» فبدأ نشرّ مجلات 
علمية جديدة مثل المترجم والهدفء وازداد نشاط عَقَدٍ المؤتمرات في شتَّى أرجاء العالم. 
وكان من بين البلدان التي عَقدت فيها إنجلتراء وهولنداء ويولنداء وفنلنداء وإسبانياء 
والنمساء والبرازيل: وكندا. ودخلث إلى السوق دور نشر جديدة» مثل دان نشر جامعة 
كينت في الولايات المتحدة» أو دار نشر جيروم في إنجلترا. ويُعنَت الحياة في دور نشر 
قديمة مثل سلسلة رودوبي في هولنداء وؤضعت موسوعات دراسات الترجمة في إنجلترا 
وألمانيا والصين وغيرها. وربما يكون من أهم الظواهر دخول دراسات الترجمة إلى رحاب 
الجامعات؛ إن بدأت برامج مَنْحَ درجِتَّي الماجستير والدكتوراه في بعض الجامعات مثل 
ميدلسيكسء وماساتشوستسء وسالامانكاء وسان باولى وغيرها. ومن المؤسف ألا يكون 
أندريه ليفيفير في قيد الحياة» وألا يتمدّن من مشاهدة ثمار البذور التي غرسها. ولنا أن 
تعكير أن "يناك الكقافاك نمثل تن "عدة "وجو احدفالة نحياة التقيفين وعمله: ولق خودت 
وفاته جميع المنتمين إلى هذا المجالء وبلغ الحزن أقصاه عند سوزان باسنيت التي ريما 
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كانت أقرب زملائته وأصدقائه إليه. وهكذا بذلّت باسنيت جهدًا كبيراء وأَبدَثْ عناية خاصة., 
وتحِشْمَتْ صعوباتٍ جَمَّة في جمع آخر كلماته في الصفحات التي يضمّها هذا الكتاب. 

كان الانفجار الذي شهده التفكير في الترجمات والكتابة عنهاء وحولهاء سببًا في غسر 
متابعتها من جانب أي قارئ. وأما الذين لم يكتشفوا هذا المجال إلا في الآونة الأخيرة, 
فسوف يجدون في بناء الثقافات مجموعة من المقالات التي يتجِلّى فيها التطور الذي شهده 
هذا المجال؛ إذ إن هذه المقالات تتناول أحدث التطورات في النظرية؛ وفي الدراسات الثقافية 
وفي بحوث الترجمة (وهي التي تُسمّى الدراسات الوصفية عند باحثي دراسات الترجمة) 
وفي تدريس الترجمة. كما أن سوزان باسنيت وأندريه ليفيفير يُواصِلان أيضًا توسيع 
حدود تعريف مجال دراسات الترجمة. فليس هذا الكتاب مجرّد مجموعة من المقالات 
والأحاديث التي قَدِّمت في ندوات في الماضي و/ أو نُشرث من قَبْلُ في المجلّات العلمية. بل إنه 
يُقدّم مادة جديدة لم تنشّر من قبلء إما في صورة عمل جديد كان الباحثان قد عرضاه 
أثناء إعداده في حلقات بحث مغلقة في إطار برنامج الدراسات العليا في مركز الدراسات 
الثقافية البريطانية والمقارنة». بجامعة واريك» وإما في صورة إعادة تفكير جذرية وتنقيح 
للمواقف التى سبق اتخاذها في مقالات منشورة. 

فييداً كدان بناء الثقافات بثلاثة مقالات جديدة؛ الأولى هي المقدمة التي اشتر 
باسنيت مع ليفيفير في تأليفها بعنوان «ما موقفنا في مجال دراسات الترجمة؟» 5 
الفصل الأول الذي كتبه ليفيفير بعنوان «التفكير الصيني والغربي عن الترجمة»», ثم 
الفصل الثاني الذي كتيّته باسنيت بعنوان «متى لا تكون الترجمة ترجمة؟»؛ فأما المقال 
الذي كتبه المؤلفان معًا على شكل مقدمة فإنه يجمع مزيجًا من تاريخ الترجمة تتلوه 
مجموعة جديدة من الأسئلة والفْرَص المتاحة للبحث في المستقبل؛ كما يتضمّن القضية 
الرئيسية لهذا الكتاب؛ ويُجيب على سؤال قد يطرحه أول من يتناول الكتاب لقراءته؛ ألا 
وهو لماذا وضع عنوان بناء الثقافات لكتاب كتبه باحثان بارزان في الترجمة؟ وتدل الإجابة 
وليك العوية الذي وطن قطعثها دراسات الترجمة على طريق التطور منذ عام 141#م. 

تقول حُجّة باسنيت وليفيفير إن المترجمين كانوا دائمًا يُمُون حلقة اتصال حيوية 
تتيح للثقافات المختلفة أن تتفاعل فيما بينهاء وأما المرحلة المنطقية التالية التي تقول 
بها باسنيت وليفيفيرء فلا تقتصر على دراسة الترجمات فقطء بل تشمل دراسة التفاعل 
الثقافي. وربما تكون النصوص المترجمة نفسها أوضح وأشمل «البيانات» «العملية» اللازمة 
لدراسة هذا التفاعل الثقافيء وتحقيقًا لذلك تطرح باسنيت وليفيفير ثلاثة نماذج ثبتَتْ 
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فاتدتها لهما في دراسة التفاعل الثقافي. فأما النموذج الأول فهو نموذج هوراسء الذي 
يميل المترجم فيه إلى إظهار «الولاء» لعملائه؛ أي لجمهوره المستهدّف. وأما الثاني فهو 
نموذج جيروم الذي يميل فيه المترجم إلى الإخلاص للنصّ المصدرء وهو الكتاب المقدس 
في هذه الحالة» والنموذج الثالث هو نموذج شلاير ماخر الذي يؤكد الحفاظ على «غيرية» 
النموذج المصدر للقارئ المستهدّف. وهكذا فإن نماذج باسنيت وليفيفير المتعددة تساعد 
على دراسة الترجمات في ثقافات مختلفة» وفي فترات مختلفة» ولا تُوحي بأن نظرية 
واحدة للترجمة صالحة لجميع الثقافات وجميع الأزمنة» كما أن تعدٌّد النماذج يُقدّم 
الأدوات النقدية الجديدة اللازمة لإجراء مثل هذه الدراسة» مثل مفهوم «الشبكات النصية» 
المستقى من العمل الذي قام به بيير بورديوء والمقصود بالشبكة النصية مجموع الأشكال 
الأدبية والأنواع الأدبية المقبولة التي يمكن التعبير بها عن النصوص. وعلى سبيل المثال 
نرى أن الروايات الصينية تلتزم مجموعةً خاصة بها من القواعد. وهي قواعد تختلف 
عن الطرائق التي تَبِنَى بها الروايات - غاليًا - في الغرب؛ وتؤدي هذه «الشبكات» إلى 
أنساق توقعات معيّنة لدى كل جمهورء ولا بد للمترجمين وخصوصًا مُوْرّخِي الأدب من 
أن يأخذوا هذه الشبكات في اعتبارهم حتى يقدموا ترجمات فَضْلّى و/ أو تحليلات فضلى 
للترجمات. ومن أشد ما يُثير اهتمامنا في المقدمة مجموعة الأسثئلة التى تطرحها باسنيت 
وليفيقيره افونا ساليل مكلةكاذا اخترهم تتطنوضن: معينة .ولا لكاركم خيرهاة ونا" القاية 
الخفية وراء الترجمة؟ وكيف يستخدم أصحابٌ هذه الغايات المترجمين؟ هل نستطيع 
التنيّق بالتأثير المحتمّل لترجمة ما في ثقافة من الثقافات؟ وتقول باسنيت وليفيفير إن 
مستقبل هذا المجال مُشرق وضاء؛ فميادين البحث مستقبلًا هنا شاسعة ومن بينها دراسة 
تاريخ الترجمة ابتغاء زيادة دقة الحكم على الوضع النسبي الحاضرء ودراسة الترجمة في 
عهود ما بعد الاستعمار ابتغاء إعادة تقييم أفضل للنماذج القائمة على المركزية الأوروبية» 
ودراسة الأنواع المختلفة للنقدء وكتب المنتخّبات» والمراجع؛ والترجمات» حتى نرى كيف 
تُخلّق صورٌ النصوص وكيف تعمل في إطار ثقافة من الثقافات. 

ويّبين أندريه ليفيفير في الفصل الأول «التفكير الصيني والغربي عن الترجمة», كيف 
يمكن للشبكة النصية أن تساعد الباحثين في التحليل المقارن؛ وهو ينظر إلى مفهوم الترجمة 
من الزاوية التاريخية» ونرى في هذه المقالة الباهرة التي تضع تاريخ الترجمة في الغرب 
جنبًا إلى جنب مع تاريخها في الصينء أن تعريفنا للترجمة (عند الجنس الأنجلوجيرماني 
الأبيض) قد لا يشّسم بالعالمية التي يفترضها بعض أصحاب النظريات. ويُقارن ليفيفير 
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بين نظام في الغرب يكتب الترجمات فيه دائمًا مؤلّفٌ واحد ويقرؤها القَرّاِ في صمت وبين 
نظام في الصين يغلِب أن تكون الترجمات فيه شفوية الطابع؛ وكثيرًا ما تقوم بها فرّق من 
الباحثين, وكثيرًا ما تُقرأ و/ أو تُنشّد علنًا. ويقول ليفيفير إن النص «الأصلي» في الغرب 
دائمًا ما يظهر عن وعي أو دون وعي خلف النص المترجم, وأما في الصين فإن النص 
المترجم كثيرًا ما يحل محل النص الأصليء ولا يكاد القارئ يسأل أسئلة تُذكّر عن «الأصل»: 
ويفحص ليفيفير المؤسسات القوية التي قد تكون مسئولة عن تشكيل هذه الحساسية 
مثل الكنيسة الكاثوليكية الرومانية في الغرب والأباطرة الأقوياء في الصين. ونتيجةٌ لهذا 
يرغم ليفيفير القارئ على أن يرى أن تعريفنا للترجمة نفسه باعتباره نوعًا من النقل 
اللغوي يكمُن في باطن نُظّم أكبر أى شبكاتٍ أكبر تحدّد وتَحُذٌ من ممارستنا بدرجة أكبر 
مقارعا نتصوره ]ل الانبتوحكةا مان انتصليع الباقف أن :ندا ود رؤية :ظبيفة الدوي الذي 
تنهض به الترجمات في بناء الثقافات إلا إذا رجع خطوة واحدة عن عملية النقل اللغوي 
المباشرء وأخذ في اعتباره المؤوسسات الكبرى في المشاركة في بناء الثقافة. 

ويُواصل ليفيفير استكشاف مدى نفع مفهوم الشبكة النصية فيما يلي ذلك من 
العحاية إذ يفحص بق الفصل القامدك عل سيل الثال جم وعدوافه رأيوات القياس: 
ملحمة كاليفالا باللغة الإنجليزية»» بناءَ هذا العمل وترجماته. وهو مجموعة من الشعر 
الشفاهي الفنلندي. أى نوع من الشعر الملحمي القومي الفنلنديء ليُبِيّن كيف يخضع 
القرّاء والتقّاد حون وغ ودون بوعي جا لقووم بَنَنْه الثقافة لشكل مقبول من الملاحم 
القومية» وهى «شبكة» تأذَّرت بمفهومنا لملاحم هوميروس أو ملاحم شمال أوروباء وتقول 
حُجَّة ليفيفير إن الخضوع لمثل هذه الشبكة التي تَكمّن في فكرتنا عن «الأدب العالمي» ذو 
أهمية خاصة للآداب المكتوية بلغات يتكلمها فاق على نطاق ضيّق. فإذا كانت احناين 
للم كرود لأساف يها كانه ين أمه أرقي ما كان يكال فكلدن] ىأر نكي تفرك الفا 
عشر وأوائل القرن التاسع عشرء فإن بناء ملحمة قومية يُعتيّر أحد المقوّمات الرئيسية 
وق يقيفر أن نهذ البداء سيك نفل وجند لد فاه تفل هد هون اسان لترحسن 
الفنلنديين للقيام به بانتظام» ويستشهد ليفيفير بمترجم كاليفالاء واسمه كيث بوزليء في 
الإشارة إلى أن المؤرّخْين الفنلنديين الذين بَنُوا المللحمة «لم تكن تعنيهم مطابقة النص 
للمصادر بقدر اهتمامهم بإثبات وجود ثقافة قومية». ومن المفارّقات أن اللغة السويدية 
كانت اللغة الغالبة في فنلندا في ذلك الوقت» وهى ما دفع الباحثين أنفسهم - الذين بَنَوا 
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الملحمة الفنلندية - إلى بنائها مستخدمين اللغة السويدية أولًا؛ لآنها كانت اللغة الأدبية 
الوحيدة التى يعرفونها. وفي حالة اللغات التى لا يعرفها الكثير من الناسء مثل اللغة 
الففلدية: :والتشيكية والقلمتكية 1 والغيليةة لذ تمعن القارقة الدكورة 'ثادزة الخذوف: 
فكثيرًا ما كان إحياء امي يعتمد على ترجمات من اللنويدي؟ أو الألمانية» أو الفرنسية 
أو الإنجليزية؛ وذلك حتى يُكتب الوجونٌ لهذه الأداب. ويُبيّن ليفيفير في مقاله «ملحمة 
كاليفالا بالإنجليزية» أن اد مثل لونروتء والمترجمين. مثل أول مترجِمّين اثنين لهاء 
قد استخدموا بالقطع شبكاتٍ تُماثل شبكات الملاحم الكلاسيكية لشمال أوروبا بغرض 
تطويع الأصل حتى يتفق مع ما يربط القرّاء عادةً بينه وبين الملاحم الكلاسيكية. ويُعتير 
هذا النوع من البحوث في الدّور الذي تلعبه الترجمات في الأمم الناشكة من أهم ما أسهم 
به باحثى دراسات الترجمة من بحوث مثيرة» والواقع أن العمل الرائد الذي قام به باحثى 
دراسات الترجمة» مثل ليفيفيرء يُقدَّم لنا نماذج من الماضي سوف يكون لها تأثيرٌ هائل في 
الدراسات الثقافية وتشكيل الهُوية في المستقبل. 

ومن النصوص الباهرة التي تُمثَّل ظاهرة بناء ملحمة وطنية من خلال الترجمة 
نص ترجمة أوسيان التي قام بها جيمز ماكفيرسونء وهي ملحمة اسكتلندية وطنية, 
في الوقت الذي كان الباحثون الفنلنديون يبنون فيه ملحمة كاليفالا تقريبًاء وإن كانت 
المشكلة تنحصر في عدم وجود نص أصلي! كانت ترجمة ماكفيرسون خدعة: أى ما أصبحت 
دراسات الترجمة تسمّيه «ترجمة كاذبة»» وهو المصطلح الذي صاغه جيديون توري في 
دراسته «الترجمة» والترجمة الأدبية» والترجمة الكاذبة» (19/85١م).‏ ومقال ليفيفير عن 
ترجمة الأدب «الملحمي» باللغات غير المشهور. ة تستكملها مقالة سوزان باسنيت في الفصل 
الثاني بعنوان «متى لا تكون الترجمة ترجمة؟» فهي ثَبِيّن أيضًا كيف أن البناء الثقافي 
عامل يتحكم في تقديم وتسويق نصّ باعتباره ترجمة وهو في الواقع عمل أصيل. اذا 
يفعل المرء شيئًا كهذا؟ كثيرًا ما تكون الفيوانا” الثقافية عائقًا تستحيل معه الكتابة عن 
موضوعات معيّنة أى استخدام أشكال شعرية معيّنة. ففي الولايات المتحدة الأمريكية» على 
سبيل لمثال. - حيث يسود الشعر الحر باعتباره الشكل «المعياري» في الأوساط الشعرية» 
قد يصعب نشر شعر جادٌّ في مزدوجات مُقفَاة ولكن إذا أخفى المرء هويته وزعم أنه 
أعظم كاتب من بلد آخر فريما استطاع أن يطبع إنتاجه. والأمثلة على مثل هذا الخداع 
كثيرة. وكان من بينها أخيرًا نشر شعر «أراكي ياسوسادا» باللغة الإنجليزية. وقيل إن 
ياسوسادا أحد «الناجين» اليابانيين من كارثة هيروشيماء وهو يكتب أشعارًا تتضمّن صورًا 
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سيريالية ونقلات مفاجتة تُعتبر مناقضة تمامًا لصور شعراء هيروشيما الآخرين المترجمة 
إلى الإنجليزية والتي كثيرًا ما تتميّز بعاطفيتها المسرفة. وكانت المشكلة أن ياسوسادا 
ليدن له وسون وغل الرغم من أن الشائعات لا تزال تترددء فإن المشتبه الرئيسي فيه 
وفقًا لما تقوله إميلي نوسبوم (11517م) في مقالها «التحوّل إلى اليابانية: خدعة أشعار 
هيروشيما». شخص يُدعَى كينت جونسونء أستاذ اللغتين الإنجليزية والإسبانية في كلية 
هايلاند كوميونيتي» الذي نشر شعره الخاص بصوت الناجي من هيروشيماء بعد أن أخفى 
هويته لإكساب صوته أصالة؛ والفرق بين ناج متخيّل وناج/ شاهد عيان ياباني «حقيقي» 
فرق واضع/ خصوطًا غداها يدك الرء أن نيزة حياة ياسونا الشارعة تتصدق وفاة 
ابنته بسبب تسمّمها بالإشعاع الذري. 

وتّقدّم باسنيت في مقالها «متى لا تكون الترجمة ترجمة؟» مفهومًا جديدًا تُسمّيه 
«التواطؤ» لتحليل الترجمات الكاذبة» قائلةٌ إن القرّاء يقبلون هذه الخدعة لأسباب منوّعة, 
واعية وغير واعية» ونظرًا لعدد الأمثلة التي تستشهد بهاء نجد أن الترجمات الكاذبة 
أفاقسة ل نورعة اك مها فاو جميون القذاء و اراق الدناة الأذويون وتصتوووة يوان 
إن وفاة آرثر التي كتبها توماس مالوريء وقصيدة الحاج عبده اليزدي التي كتبها 
ريتشارد بيرتون من الترجمات الكاذبة» ونُصاديف غيرها في نصوص أدب الرحلات مثل 
رواية روبرت بايرون الطريق إلى أوزياناء حيث يُقدّم حوارات باعتبارها ترجمات. ولكن 
القارئ يعرف في عقله الباطن أن ذلك الرّحّالة لا يعرف لغة أبناء البلد. وهكذا فلا بد أنها 
حوارات مصطتّعة لا حقيقية. ونا كان القرّاء لا يريدون الاعتراف بهذاء فإنهم «يتواطئون» 
مع الكاتب في «تكريس الواجهة» أي في القول بأن هذه النصوص و/أو الحوارات قائمة 
على «الواقع» لا على الخيالء ويُتيح هذا «النظام» أيضًا للكاتب الأصلي أن يظل الحُجَّة 
وأن يمحو دور المترجم في «عملية» الوساطة. وهذه النظرات الثاقبة من جانب باسنيت 
بين لنا مدى صعوبة البّتّ في الحد الذي يفصل بين الكتابة الأصلية» وبين الترجمة» وكيف 
ويتر فكأ المشاوجع ثعافة دميل إن هدم كفاهيع تمي ومناموزة إلى بخد يعي للكقاية 
والترجمة» ومثل هذا التفكير يجعل بناء الثقافات كتايًا جذَابًا للباحثين في الدراسات 
الثقافية وفلاسفة اللغة على حدٌّ سواء. 

وتجيد باسنيت وليفيفير استخدام هذه الأدوات النقدية الجديدة في بناء الثقافات 
عندما يُعيدان النظر فيما كانا يقولان به عن تطور الترجمة في السنوات السابقة. ففي 
الفصل الثالث: وعنوانه «ممارسات الترجمة ودورة الرأسمال الثقافي: بعض فيحمات 
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ملحمة الإنيادة باللغة الإنجليزية» يُقدَّم ليفيفير دراسة «عبر زمنية» لترجمات الإنيادة إلى 
اللغة الإنجليزية» ونوع تاريخ الترجمة الذي يُميّز دراسات الترجمة في مرحلتها الوصفية 
في عقد الثمانينيات» ولكنه هذه المرة يُدرجٍ مفهوم «الرأسمال الثقافي» المستعار من بيير 
بورديى في دراستهء ويشير به إلى المعلومات التي يحتاج إليها الفرد في أي سياق ثقافي 
حتى ينتمي إلى «الدوائر الصحيحة»: وهي المعلومات التي يقول ليفيفير إن الترجمة هي 
التي تقوم بتنظيمها ونقلهاء ويهاجم ليفيفير التّقَاد الذين يضعون معيارًا عامّا شاملًا من 
لون ما للجودة والرداءة حتى يحكموا به على الترجمات» ويشرحوا نجاحها أو إخفاقها 
في إطار ثقافة من الثقافات» قائلًا: إن الأصح هو أن نجاح ترجمة معيّنة لملحمة الإنيادة 
لفيرجيل لا يعتمد على جودة الترجمة بقدر ما يعتمد على صيت ثقافة اللغة المصدر ومدى 
هيبتها عند جمهور قرَاء الترجمة؛ أي جمهور قرّاء الصفوة (الذين تتناقص مهارتهم في 
اللغة اللاتينية على مر الزمن) في إنجلتراء فهم الذين يريدون الانتماء إلى الدوائر الأدبية 
والاجتماعية الصحيحة؛ ونرى وراء هذه المقالة مفهوم الرعاية الذي وضعه ليفيفير؛ فقد 
نشر في عام 585١م‏ مقالًا بعنوان «تفسير ذلك البناء في لهجة الإنسان» يتحدث فيه عن 
الرعاية باعتبارها أي نوع من أنواع القوة التي يمكن أن تُحدث تأثيرًا يشجّع على كتابة 
أعمال أدبية: أو يُتبّط همة الأديب بل ويمارس الرقابة على هذه الأعمالء فمفهوم ليفيفير 
للرعاية مفهوم واسع؛ إذ يضم الملوك والملكات وبائعي الكتب والنَّظُّم المدرسية ومجالس 
الفنون والحكومات. وأما في حالة «بعض ترحمات الإنيادة إلى الإنجليزية» فإن ليفيفير 
يضرب المثال بالشاعر ألكسندر بوب الذي كان راعيًا للترجمة التي قام بها كريستوفر 
بيت في عام ٠174م‏ للملحمة؛ ويهيئة الإذاعة البريطانية التى كانت راعيةٌ للترجمة التى 
أنكرها :فيسل ذإ م لويس عاق 7 143اع4 وأما نا آراف <ظريفااق لمزم اللقالة :فين أن 
ليفيفير يستخدم نظريته فعلًا للتنيّ بترجمات المستقبلء قائلًاء على سبيل المثال. إن رُعاة 
تجار الكتب التي تتناول المذهب النّسُوي (نْصرة المرأة) سوف يُسهمُونء دون شكء في 
وضع ترجمة نسوية جديدة للإنيادة. 

ومن أهداف عمل ليفيفير إماطة اللثام عن القوى المؤسسية التي تنشئ ضربًا من 
الهيمنة التي تُوْكْر في أنواع الترجمات الْمنجّزة؛ إذ يُحوّل ليفيفير أنظاره في الفصل السابع 
وعنوانه «التطويع الثقافي لبرتولت بريخت» إلى «صناعة» النقد الأدبي» ويستخدم ترجمات 
يويكف :فا الولانات الكددة لارظناع كفصكده. «وكل الرقم عن لنددكا ققد يق بنذ يفول 
ترجمات بريخت في مقالٍ له بعنوان «ثمار الخيار في أيدي الأم شجاعة» (1985١م)‏ فإنه 
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يقوم هذه المرة بتوسيع معايير دراسات الترجمة حتى تشمل الترجماتء والنقد الأدبي» 
والمراجع الكبرى مثل الموسوعاتء ويستخدم ليفيفير مفهومه للترجمة باعتبارها «إعادة 
كتابة»» وهو الذي قدَّمّه أول مرة عام 1117م في مقالٍ عنوانه («تجاوز التفسير» أو العمل 
بإعادة الكتابة)» مشيرًا إلى جميع الكُتّاب الذين يفسرون ويوضحون ويشرحون النصوص 
الأدبية فيكشف لنا عن مدى مسئولية المترجمين والذّقَاد الأدبيين عن تكريس قِيّم ثقافية 
معيّنة على حساب قيّم أخرى في غضون ما يكتبونه. وأما المقالة الجديدة «التطويع الثقافي 
لبرتولت بريخت», فيكشف فيها عن ضروب الانحياز الأدبي والأيديولوجي في الولايات 
المتحدة إِيّان فترة الحرب العالمية الثانية حتى بداية السبعينيات» ويبين كيف أن المترجمين 
والنقاد لم يكونوا «متفرّجين» أبرياء على مثل هذه الضروب من الانحياز الثقافيء بل كانوا 
مشاركين نشطاء يُسهمُون في أبنية ثقافية معيّنة فهو على سبيل المثال يناقش ترجمات 
الأم شجاعة التي قام بها ه. ر. هيز (1١155١م)‏ وإريك بنتلي (/19717م) ورالف مانهايم 
(9لاكاة اأفيكفب يدلك عن الدون الركني الذي افطلع يه الترجدون قله وريقك 
إلي الأدب الأمريكي المعتمّد. وإذا كانت تحويرات المترجمين لتحقيق القبول لبريخت لم 
تتجاوز عمومًا مستوى اللغة والإرشادات المسرحية والشكل الأدبي؛ فإن ليفيفير يقول بعد 
ذلك إن المعركة النقدية الحقيقية حول استقبال بريخت قد شنَّها النقاد الأدبيون. ويُبيّن 
ليفيفير في تحليله للنقد نوعًا آخر من التواطؤء وهو الذي جعل النقاد يتجاهلون الأشكال 
الملحمية ومؤثرات التغريب عند بريختء ولا يُشيرون إلى مذهبه السياسي وماركسيته؛ بل 
حوّلوا بريخت إلى نوع آخر من المفكر الليبرالي المؤمن بالمذهب الإنساني. والنصوص التي 
يستشهد ليفيفير بها تقطع بإدانة هؤلاء, فإن بنتلي مثلًا ينفي «المسرح الملحمي» ويقول 
إنه «مسرح الواقعية السردية»» ويروكيت يحول مؤثرات التغريب عند بريخت إلي نوع 
آخر من التطهير الأرسطى. وقد تمادى في ذلك بعض النقاد زاعمين أن ماركسية بريخت 
أضرّت بعمله. وأن الأهمية الأولية لبريخت ترجع إلى قدرته على «التسرية». وقد نجح 
التضافر القويّ بين النقاد والمترجمين في بناء «صورة» معيّنة لبريخت في الغرب في عيون 
من لا يعرفون الألمانية. وأما من يعرفونها فيرّون أن مثل هذا البناء الاجتماعي شنيعٌ في 
الواقع؛ إن يبدأ المرء في التساؤل عن وجود أية معايير مهنية في الترجمة الأدبية أى في 
النقد الأدبى. وكان من بين أهداف دراسات الترجمة على امتداد العقدين الماضيين الكشف 
عن الأغرافت الاجتماعية والأدبية للثقافة المستهدفة وتبيان مدى تأثير مثل هذه القيود في 
ممارسي الترجمة. وهكذا فإن مقال ليفيفير لا يكتفي بالكشف الفعلي عن هذه القيودء بل 
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يبَيّن أيضًا أن المترجمين والنقاد يشاركون في بنائها نفسه. وأما النقاد الدارسون لفترة 
ما بعد الاستعمار والذين يحاولون إماطة اللثام عن المؤسسات الثقافية التي تعمل على 
تهميش أصوات الأقلَّيّات وأصوات من لديهم مذاهب سياسية بديلة» فيمكنهم أن يتعلموا 
الكثير من مقال ليفيفير. وريما يُفيد مثل هذا البحث في دراسات الترجمة في تدريب النقاد 
الأدبيين والثقافيين أيضًا. 
ونا كانت يباسنيت كن تحت بمجموعة جديدة من الأدوات النقدية فقد أعادت 
النظر في بعض حوانب فكرها السابق؛ ألا وهى الترجمة للمسرحء. وخرجت من ذلك 
ببعض الثمار على نحو ما تفعل في الفصل السادس «ما زلنا أسرى في التيه: مزيد من 
التأمّلات في الترجمة والمسرح.» ولا لم تكن راضية عن بعض أفكار النقد الأدبي السائدة 
في الغرب» فقد استخدمت أمثلةٌ من ترجمات العالم الثالث لإيضاح قضيتهاء فاستغلّت 
الحدود المتداخلة بين النص المسرحى والترجمة والأداء على خشبة المسرح في توسيع حدود 
ارانتات اللنحمة بحن نكم العلماف "البعدرية إل كاف العلحمانت اللقرية. وفدون 
قضية باسنيت الأساسية حول استيائها مما يقول به بعض الباحثين بشأن «إمكانية 
الأداء»؛ أي أولتك الذين يزعمون أن النص يكمُن فيه ضربٌ من «إمكانية الأداء» العالمية 
(أى «إمكانية الإلقاء» أى «النص الحركي الباطن») بحيث يقطع ذلك في إمكان ترجمة 
المسرحية و/ أو تقديمها على المسرح في المقام الأول. والواقع أن باسنيت ترى خطرًا في مثل 
هذا المفهوم الذي يفترض «العلمية»؛ إن ما إِنْ يُكوّن المترجم/المخرج رؤيته لهذا الننص 
الحركى الباطن «العالمى» حتى يحذف كثيرًا من التناقضاتء وظلال المعانى الدقيقة, 
والاختلافات في النفمة: في سبيل الرؤية الموحّدة المتصوّرة» وتستخدم كاسكنت أمثلة 
أحسنّت اختيارهاء مثل مناقشة فيكي أودي لترجمة مسرحية أونيل رحلة نهار طويل 
حتى الليل إلى اللغة الصينية؛ إن ين باسنيت كيف أن بعض الثقافات غير الغريية لا 
تتضمّن أعرافها البحث عن أنساق نم نصّ باطن داخل النص المسرحي. ولقد كان من مظاهر 
القوة في عمل باسنيت وليفيفير على مر السنين أنهما لا يهتمّان بالنظرية باعتبارها فلسفة 
بل بالنظرية التي يمكن أن تُفيد المترجمين الممارسين. والواقع أننا لا نكاد نجد إرشادات 
عملية تساعد مترجمي الدراماء ولكن باسنيت تُقدَّم هنا إرشادًا صريحًا ومعمولًا به. فهي 
تُوحي بألا يكون من عمل المترجم جَّعْل النص قابلًا للأداء على خشبة المسرحء قائلةٌ إن على 
المترجم أن يُثبت ما قد يجده في الأصل من تناقضات وظلال معان واختلافات في النغمة. 
وقد ينتهي الأمر إلى توحيد النص المترجم على أيدي مُخرج المسرحية, أو الدراماتورج 
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الذي يُعِدَّها للعرضء أو المذّلين. وأما دور المترجم فهى الحفاظ على غرابة النص حتى 
يُتيح للقارئ (أو للمخرج الفني) أن يكتشف النص بنفسه. والحق أن السبيل الوحيد 
لبناء مسرح متعدد الثقافات في الغرب هو أن يرفض المترجمون الاستراتيجيات التى تتفق 
مع الأعراف الدرامية والممارسات الثقافية في القوم وان يمتددوا عن النمفة عن الأيية 
العميقة الموحّدة. بل أن يركزوا على ترجمة كل العلامات في النص - الألفاظ ولحظات 
الصمت واختلافات النغمة - بجميع متناقضاتها وطبقاتها المتعددة. 

وتزيد باسنيت من مَرْحِها بين النظريات والإرشاد العملي في الفصل الرابع؛ «نقل 
البذور إلى تربة أخرى: الشعر والترجمة». والمشورة التي تُقدّمها لمترجمي الشعر تُمائل 
ما تنصح به مترجمي الدراما؛ ألا وهي التركيز على ما «تفعله» اللغة في النص. ولا 
تؤمن باسنيت بأن الشعر روح أى حضور غير محسوس يستعصي على التعبير» وتُعارض 
الشعراء الذين يقولون» مثل روبرت فروست. إن الشعر هو ما يضيع في الترجمة» بل هي 
تؤيد الأطروحة التي قدمها الشاعر والمترجم فريدريك ول في كتابه «الترجمة والنظرية 
والممارسة: إعادة تجميع برج بابل» (15147١م)‏ قائلةٌ إن النصوص تتكوّن من مفردات 
اللغة - من أسماء وأفعال وأنساق نحوية - وهي المادة نفسها التي يستخدمها المترجمون 
في بناء ترجماتهم. وتستشهد باسنيت بمشاهير المترجمين مثل عزرا باوندء وأوغسطو دي 
كامبوسء وإيف بونفواء وأوكتافيى باثء لتّقيم الحُجّة على أن مهمة المترجم هي تفكيك 
المادة اللغوية الخام للشاعر ثم إعادة تجميع العلامات في لغة جديدة؛ أي إن الي لا 
تَكمُن في نسخ الأصل بل في تشكيل نصّ ممائل. وإذا كان باث يرى أننا نتصور ذلك 
في صورة تحويل؛ فإن باسنيت تتصوره في صورة نقل البذور إلى تربة أخرىء وتُقدّم 
باسنيت - إيضاحًا لنظريتها - عدة أمثلة مفيدة لطرائق الترجمة التي تَرَكّيها وطرائق 
الترجمة التي تَنهى عنهاء وهي تستشهدء على سبيل المثال» بترجمات السير توماس ويات 
لشعر بترارك باعتبارها نموذجًا لمذهب باث في الترجمة. وإذا كان بعض النقاد مستائين 
من استراتيجية الترجمة عند «ويات» فإن باسنيت لا تشاركهم استياءهم» وهي لا تُذكر 
أن ويات يجري تعديلات كثيرة» بما في ذلك تغيير نسق القافية وجعل بعض الضمائر في 
موقع الصدارة. خصوصًا ضمير المتكلم: وهو ما يُقلّل من الطابع الروحي الخفيٌّ ويزيد 
من تجسيد الشعر. وثَبِيّن باسنيت أن المترجم قد نجح من خلال تغييره للشكل في خلق 
شكل حديد ذي إمكانيات جديدة في اللغة الإنجليزية» وهو الشكل الذي استخدمه عددٌ 
من الكُنَّابِ فيما بعد مثل سيدني وسبنسر وشيكسبير. وهكذا فما إِنْ غرسّت البذرة في 
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تربة أخرى حتى ازذهرت وأثمرت» كما تَقَدّم باسنيت نماذج ممتازة عن سوء الترجمة: 
مستشهدة بعدَّة ترجمات لقصة باولى وفرانشيسكا في النشيد الخامس من الجحيم,؛ في 
الكوميديا الإلهية التي كتبها دانتي. وتتبع باسنيت الطريقة المعتادة في دراسات الترجمة 
فتّقارن بين ترجمات كيري (7١161م)‏ وبايرون (٠167١م)‏ ولونجفيلى (/1671م) ونورتون 
(1151م) وسايرز (1155م) وسيسون (11/0م) وديرلينج (1117١م).‏ والقارئ يُدمشء 
كما تقول؛ لمدى التشويش في معظمها وَخُلوّها من الإحساس؛ فالعلامات فيها لا تتحرّر قط 
بل تظل مقيّدةَ بمصدرهاء ومرتبطة بركاكة بشكلين بنائيّين اثنين فقط» من دون قطع في 
نوع الجمهور الذي تتوجَّه إليه. وتَأمُل باسنيت في تحرير المترجمين من عبودية الالتصاق 
بالنص المصدرء وبمنحهم القوة على التصوير الإيجابي. وترى باسنيت أن الترجمة نشاطٌ 
يُطلِق الطاقات, ويُحرّر العلامات اللغوية والسيميوطيقية حتى تنتشر بين أفضل الكتابات 
الإبداعية في الثقافة المستقبلة لها. ومثل هذه النظرية في الترجمة ذات «رنين» يُذكّرنا 
ب «ما بعد البنيوية»؛ إذ نسمع في الموقف الذي تتخذه باسنيت أصداء فالتر بنيامين» وجاك 
دريداء وبول دي مان. ومن ينظر في العمل الذي قام به باحثو دراسات الترجمة الْمحدّثون 
مثل لورنس فينوتي وتيراسويني نيرانجاني يجد أن موقفها يلقى قبولًا متزايدًا في هذا 
المحال يهم ذلله ريما عاق اهم ما فيه أن هذا 'الدكل إل الترحمة فى جادوية خاضية فق 
الدراسات الثقافية وللباحثين في دراسات ما بعد الاستعمار. 

وَأمَا المقالة الأخيرة لشوران :نا ديت وغدواتها والذوخه للتيحمة ق الدزاسات الكقافية 
فتقيم الرابطة ما بين دراسات الترجمة والدراسات الثقافية» والمقالة ختامٌ مناسب لهذا 
الكتاب؛ إن تَعلِن عن مولد عهدٍ جديد للبحوث البينية؛ أي المشتركة بين التخصصات؛ 
فلقد أدَّت البحوث في دراسات الترجمة على امتداد العقود الثلاثة الأخيرة إلى بناء ما يمكن 
وصفه بالكتلة الحرجة للبحث العلميء ويكفي أن نرى أن أي باحث في الدراسات الثقافية 
حين: يناقش حركة التبادل الثقافي أو يتعى.الافتقار إلى هذه الشركة يحتاج إلى النظن في 
نتاكج البحوث التي أَجِرِيّتْ في مجال دراسات الترجمة. وكنت قد سُقْتُ الحُجّة على أن 
النصوص المترجمة يمكن اعتبارها بيانات عملية (أى مُعطّيات تجريبية) تُودّقَ «النقل» ما 
بين الثقافات؛ وتَسُوق باسنيت حُجِّةَ ممائلة على أن الترجمات هي الجانب الأدائي (أي 
التطبيقي) للتواصل ما بين الثقافات. وتستخدم باسنيت بعض النماذج التي وضعها 
أنطوني إيستهوب في مقالٍ حديث بعنوان «ولكن ما الدراسات الثقافية؟» (11917م) في 
رصد تطوّر مواز للدراسات الكقافية ودؤاشات التركنة نكا على دف الحقوي الخلذكة 
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الماضية؛ إن مرّ كلاهما بمرحلة ثقافية (نايدا ونيومارك) ومرحلة بنيوية (إيفن - زوهار 
وتوري) ومرحلة ما بعد بنيوية (سايمون ونيرانجانا). ولا كانت الدراسات الثقافية قد 
بدأت تدخل الآن مرحلة دولية جديدة: ٠‏ تضم منهجيات اجتماعية وإثنوغرافية (خاصة 
بوصف الشعوب) فإن باسنيت تقترح أن اللحظة قد حانت لخروج مساري المبحثين عن 
خطَّيْهما المتوازيين والاندماج معًا. فالدراسات الثقافية تتناول الآن قضايا علاقات السلطة 
وإنتاج النصوص. وياحثو دراسات الترجمة لديهم معرفة بذلكء فإن السنين التي قضّوها 
في" البحث 3 القارنة التاريهية العلاسيكيات:اليوتانية واللاكينية أى للكنات «الحتعدين» 
مثل دانتي وشيكسبير وجوته؛ قد أكسبّتُهم بصيرةً عظمى تُمكُّنهم من أن يروا كيف تَبِنَى 
القيم الثقافية وام العليا وأصحاب المصالح التي تُمطّها تلك القيم. وتقول باسنيت إنه 
إذا كاه الدوايناك الحقافية قل اكتفينت «ودواسات النوع» (أي بحث قضايا الجنسين) 
ودراسات الأفلام» ودراسات أجهزة الإعلام» ف فإن الدراسات الثقافية قد تباطأت في إدراك 
قيمة البحث في دراسات الترجمة. وتشير 5 إلى استشهاد «هومي بهابها» في كتابه 
موقع الثقافة (1144١م)‏ ببول دي مانء قائلةٌ إن الترجمات تقدّم لجا حاف مواقف فعلية 
تُمثَّل نقل الثقافة لا مواقف نظرية؛ إذ إن بول دي مان يقول: إن الترجمة «تُحرّك النص 
الأصلي حتى تنزع عنه التقديس» وتُكسبه حركة تفتيتء وتشريدًا في التّيه. وضربًا من 
المنفى الدائم». وتقول باسنيت إن هذه الصورة الشعرية للترجمة: التي تُعتبر علامة 
على التفتت والتجوال والمنفىء تَمِيِّز المرحلة الدولية الجديدة لدراسات الترجمة في أواخر 
القرن العشرين. وتخلُص باسلية من هذا إلى أن تقول إن هذه تزيد عن كونها استعارة 
وحسب؛ إن يجمل بالدراسات الثقافية أن تدرس عمليات وضع الفذرات ثم حلهاء وهو 
ما نراه في الترجمة؛ فالباحث يستطيع في دراسته للترجمات أن يُبِيْن كيف يُكتب البقاء 
للأجزاء المفتّتة: وما ضروب التجوال التي تقع؛ وكيف تُستقيّل النصوص التي في المنفى. 
وكما تقول باربرا جونسون (1185م) في دراستها «نظرة فلسفية إلى الولاء» وهى النص 
1 استشهدت به باسنيت ذات يومء أرى أن الوقت قد حان لنقل دراسة الترجمات من 
مش البحوث النقدية إلى بؤرة الصورة. لقد أخذت دراسات الترجمة بالتوجه الثقافيء 
وينبغي للدراسات الثقافية أن تتوجه الآن إلى الترجمة. 
وفي بناء الثقافات تُقدّم باسنيت وليفيفير نضا رائدًا مرة أخرى في هذا المجال. 
لقد نهضت الدراسات الثقافية في العقدين الأخيرين بالكثير من العمل الوصفى. وكانت 
المنهجية سليمة؛ والمقارنات صحيحة؛ ونجحت في كشف القيم والمصالح الثقافية للنخبة 
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في شنَّى مجتمعات أوروبا وأمريكا الشمالية. ولكنَّ جانيًا كبيرًا من هذا العمل كان يجري 
في كواليس المسرح ولم يصل بعدٌ إلى الجماهير العريضة. وقد دأبّ الكثير من الباحثين 
في هذا المجال على أن يسألوا إلى أين تمضي دراسات الترجمة بعد الفترة الوصفية. وفي 
بناء الثقافات لا تكتفي سوزان باسنيت وأندريه ليفيفير برصد آخر التطورات في مجال 
اننا التتممة بل. اران إلى اتجاهاتٍ جديدة أمام هذا المبحث في الألفية الجديدة. 
وعندما أقرأ ما كتبه جاك دريداء أو «هومي بهابهاء أو إدوارد سعيدء كثيرًا ما أُدمَشُ 
لسذاجة أفكارهم عن الترجمة بالمقارنة بالتحليل التفصيلي الذي يُقدّمه الباحثون في 
الترجمة. إن باسنيت وليفيفير يُوجّهان المجال إلى مرحلة بينية جديدة. وعندما يكتشف 
باحثى الدراسات الثقافية» والنقاد الذين يُطيّقون مدخل ما بعد الاستعمارء وفلاسفة اللغة, 
دراسات الترجمة. فسوف يروق لهم ما يرونه. وعلى الباحثين في دراسات الترجمة أيضًا 
أن يتعلموا من المناهج المطبّقة في الدراسات الثقافية لتوسيع نطاق بحوثهم. وباسنيت 
تشير في «التوجه إلى الترجمة» إلى سيل جديدة لإجراء بحوث بينية فيما يُطلِق فينوتي عليه 
والتننك: الافذوعرا فق للترسمة: وق أعلوث يتاه الثقافات ل «صوية عرد للكتان» بحي 
تغدو النصوص في أَطْرها رأسمال ثقافيًا للنخبة الحاكمة. إن المهمة ضخمة؛ إن لا يستطيع 
باحثٌ واحد ينتمي إلى مبحث بعينه أن يفهم حق الفهم الشبكة المعقّدة للعلامات التي 
تفكل الثقافة» وتقيم باسنيت حْحَةاقوية تقول إكنا:تمتاج إلى اكصميع الوارد» وتوسيع 
نطاق البحثء والبدء في عهد جديد من التدريب على التبادل الثقافيء ويذلك نفتح المجال 
أمام تعدد الأصوات. 
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المقدمة 
ما موقفنا فى مجال دراسات الترجمة؟ 


أندريه ليفيفير وسوزان باسنيت 


مبحث دراسات الترجمة اليوم 


تختلف الأسئلة التى تقبل الآن بصفة عامة طرْحّها في مجال دراسات الترجمة لعلاقتها به 
وأهميتها له اختلافًا شاسًا عما كانت عليه منذ عشرين عامًا حين بدأنا ننشر دراساتنا عن 
الارحقة للمرة الأول وريما كات هذه الحفيقة أوضع مؤشر عل النيافة القن كطعتاها 
منذ ذلك الحين. ومن المؤشرات الأخرى أن «دراسات الترجمة» أصبحت 8 الآن «أي 
شيء (يزعم) أذكله. علذفة بالترمميةة أو قينا من هذا الغبيا دزو تامجه #شتروة ررق لكات 
تعني: تدريب المترجمين. ومن المدهش أن نرى» بفضل قدرتنا على استرجاع الماضيء مدى 
السحافة الكى تدى هلها الآن :لذ يعدن الأربظلة القن طر هه فنة شفرين ماما 

وكان أسخف سؤال يتعلق بقابلية الترجمة أو؛ «هل الترجمة ممكنة؟» والسؤال يبدو 
الآن سخيفًا لأننا اكتشفنا تاريخ الترجمة في الفترة الماضية. وقد أتاح لنا هذا الاكتشاف 
أن نُعارض السؤال بسوالٍ آخر وهو («ِلِمّ تهتم بإثبات أى نفي إمكان حدوث شيء بعد أن 
استمر حدوته في معظم أرجاء العالم مدة لا تقل عن أربعة آلاف سنة؟» 

كان التاريخ إذن من الأمور التي استجدّت في دراسات الترجمة منذ السبعينيات, 
واكتسبنا مع التاريخ إدراكًا لقدر أكبر من النسبية» وقدر أكبر من أهمية المحاولات 
العملية للتغلب على الصعاب في فتراك معيّنة وأماكن ع ما يختلف عن القواعد 
التجريدية العامة التي تُفترّض صحتها. ففي الفترة التالية للحرب كانت الغاية من وراء 
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تحليل «قابلية الترجمة» إمكان ابتكار آلاتِ قادرة على إخراج ترجمات صحيحة لكل زمان 
ومكان» بل وتستطيع أداء هذه المهمة في أي وقت وأي مكان. كان المفترّض إيلاء الثقة 
للآلات. وللآلات وحدهاء في إخراج ترجمات «جيدة»», دائمًا وفي كل مكان. ولكن التاريخ 
تحوّل إلى الروح داخل الآلة» ونَمَت الروح وتفدّتت الآلة. 

وربما كان أنصعَ مثالٍ على هذا التفتيت الذي أصاب الآلة ذلك التراجع الطويل 
الأمد لمفهوم التعادل الذي كان يُعتير يومًا مفهومًا أساسياء وتشتته آخر الأمر. وكان 
العاملون في هذا المجال منذ عشرين عامًا يسألون أنفسهم إن كان التعادل أيضًا ممكنًاء 
وإن كان لدينا طريق «مضمون الصحة» للعثور عليه لى كان ممكنًا. ومرة أخرى نرى أن 
الافتراض من وراء ذلك كان وجود ما يشبه التعادل التجريدي الصحيح في كل مكان: أما 
اليوم فنحن نعرف أن مترجمين معيّنين ِيُقرّرون درجة التعادل المعيّنة التي يمكنهم طلب 
تحقيقها واقعيًا في نصّ معيّنء وأنهم يبتُون في درجة التعادل المعيّنة استنادًا إلى اعتبارات 
لا تكاد تكون لها علاقة تذكّر بالمفهوم كما كان يُستخدّم منذ عقدين. 


نموذج جيروم 
يكمن مفهوم التعادل في صلب ما يمكن أن نسميه نموذج «جيروم» للترجمة؛ نسبةً إلى 
القدّيس جيروم 520-77١(‏ للميلاد تقريبًا)» الذي وضع النص اللاتيني المعتمد للكتاب 
المقدس في الكنيسة الكاثوليكية» وأرسى بهذا المعايير المعتررف بهاء وغير المعترف بهاء 
لجانب كبير من الترجمات في الغرب حتى ما قبل المائتي عام الأخيرة وأبسطً صوغ 
لنموذجه يقول ما يمكن تلخيصه التقريبي على النحو التالي: يوجد نصء وذلك النص 
يحتاج إلى النقل إلى لغة مختلفة» بأكبر قدر مستطاع من الأمانة» والأمانة تَضْمَنْها المعاجم 
العدةهو تاعاق كل وز مستكظس وسيفة ناس اسكعمال:المنكم الخك غلة رويك جذا 
ما يُبرّر تدريب المترجمين تدريبًا جيدًاء أى ما يُبرّر قَطْعًا دفع أجور مُجزية لهم. 

لقد أصبحت أيام نموذج جيروم الآن معدودة:؛ على الأقل في الغرب؛ إذ كان النموذج 
يتميز بوجود نص رئيسي مقدسء هو الكتاب المقدسء وهو ما لا بد أن يُترجّم بأقصى 
ذرحة من الأماثة: وكان:القل الكمن القديم للكمانة الذكوزة وتمكن ف التركمة لكل بنط 
عن جدة حدية تعادل كل كلمة فيه كلنة خرف فل إن الكلمة المارحمة كاف ذكتن قطن 
الكلمة التي تترجمهاء وحتى لى استحال عمليًا تطبيق ذلك المثل الأعلى للترجمة «السطرية»» 
وإلا أخرحَّث لنا نضا بالغ التشوّش في أبنيته إلى الحد الذي يجعله غير مفهوم؛ فقد ظلَّت 
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المثل الأعلىء لا بالنسبة للكتاب المقدس وحسبء بل أيضًا لترجمة النصوص الأخرى من 
باب المتابعة. وكانت استحالة تحقيق ذلك المثل الأعلى هي السببء على وجه الدقة» الذي 
حدلة لذ يرع قط أذهان اميه وأذهاق الذين فكروا ف الترحية من مر العوون :ونا 
كان من المحال تحقيقه, كان لا بد من إيجاد حلول وسط واقعية. وقد طيّقها المترجمون 
بطبيعة الحال» وإن كانوا قد دفعوا مقابلها ثمنًا مضاعفًا؛ ألا وهى الجدال الذي لا ينتهي 
حول درجة «الأمانة» الواجبة» على وجه الدقة» أو حول ما يمكن في الحقيقة اعتباره 
«معادلًا» لأي شيءء والأهم من ذلك توليد إحساس دائم بالذنب عند المترجمين» وتهميشهم 
على الدوام في المجتمع باعتبارهم شرًا لا بد منه. وكان الإحساس بشْرّهم يزداد في بعض 
الأحيان» والإحساس بضرورتهم يزداد في أحيان أخرى 
وكان على نموذج جيروم؛ في سبيل رفع الأمانة إلى ذلك الموقع الرئيسي وما يستتبعه 
من إقصاء عوامل أخرى كثيرة» أن يختزل التفكير في الترجمة فيقصّرّه على المستوى 
اللغوي فقط. وقد ساعد على تحقيق ذلك بسهولة كبيرة أن النص الذي كان معيارًا للأمانة 
يُعتير نضا لا زمنمًا لا يتغيّر قط بسبب طبيعته المقدسة على وجه الدقة. 
ونا لم يعُد الكتاب المقدس يمارس نفودًا جِبَّارًا في الغرب باعتباره نضا مقدسًا 
بالدرجة التي كان يمارسها يومًا ماه فقد تمكّن ذلك التفكير في الترجمة من الابتعاد عن 
التعارذن الذي يزداد عُقمهٍ بين «الأمانة والخرية» كما تمك من ! إعادة تعريف الال 
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الخيارات الاستراتيجية من ات المترجمين. ال تغّر هو أن ا أنماط الأمانة و 
الذي شاع ارتباطه بالتعادل) لم يعد مفروضًا على المترجمين؛ إن أصبحوا أحرارًا في اختيار 
نوع الأمانة التي يمكن أن تكفل في رأيهم استقبال الجمهور لنصّ من النصوص في أفضل 
أحوال. 

إذن فا ن التغيّر الذي وقع كان تحوّلا من نمط معيّن من الأمانة» وهو ما كان ن يُعادّل 
من نات الس ب «الأمانة في ذاتها»» إلى إدراك وجود أنماط مختلفة من الأمانة يمكن أن 
تفى بالغرض في حالات مختلفة» ويعد هذا التحؤّل بدأ العاملون في هذا المجال يُقلعون 
عن طرح الأسئلة القديمة» وبدءوا يستعيضون عنها بالأسئلة التى تسود المجال في هذه 
اللحظة. وكان من بين هذه الأسئلة: «ما الوظيفة المرجّحة للترجمة (لهذه الترجمة لا لأي 
ترجمة)؟» و«ما نوع النص الذي يحتاج إلى الترجمة؟» و«مّن الذي دفع أصلًَا إلى القيام 
بالترجمة / بهذه الترجمة؟» فلقد تعلمنا أن الترجمات ليست أمينة أو حرة بصورة مطلقة» 
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وليست «حسنة» أو «سيئة» إلى الأبد, في جميع الظروف. بل إنه من الممكن تمامًا أن تكون 
أمينة في بعض الحالات وحرة في حالات أخرىء حتى تؤدي المهمة التي تُرضي مَن دفعٌ إلى 
القيام بها أصلًا. 

لقد تعلمنا أن نطرح هذه الأسئلة, وأدركنا صِلَتَها بالقضية؛ لأننا لم نعد «ملتصقين 
باللفظ». ولا حتى بالنص؛ لأننا أدركنا أهمية السياق في أمور الترجمة. وأحد السياقات, 
بطبيعة الحالء سياق التاريخ» والسياق الآخر سياق الثقافة. والأسئلة التي تَسُود المجال 
الآن قد تمكنت من السيادة لأن البحث قد اتخذ توحه ثقافيًاء أي لأن العاملين في الحقل 
قد بدءوا يُدركون» منذ فترة ماء أن الترجمات لا تخرج قط إلى الوجود في فراغ, وأنها لا 
تُستقبّل قط أيضًا في فراغ. 


نموذج هوراس 

إننا ننحو الآن نحو تجاوز نموذج جيروم, في اتجاه نموذج يرتبط باسم الشاعر الروماني 
هوراس (3150ق.م.-8 للميلاد) وهو الذي يسبق تاريخيًا نموذج جيروم ولكن الأخير قد 
طمسه قرابة أربعة عشر قرنًا من الزمان. وتعبير هوراس الذي كثيرًا ما يُستشهّد به 
وإن لم يكن يُفهّم داتمًا؛ ألا وهو «المترجم الأمين», لم يكن يفيد أمانة المترجم للنص بل 
لعملائه. وكان هؤلاء عملاءًه في زمن هوراس فقط؛ فالمترجم /المترجم الفوري الأمين كان 
المترجم الذي يمكن الوثوق بهء والذي يستطيع إنجاز العمل في الوقت المحدد بحيث يرضي 
الطرفين» وتحقيقًا لذلك كان عليه التفاوض بين عميلين ولغتين إذا كان مترجمًا فورياء أو 
بين راعي الترجمة ولغتين إن كان مترجمًا تحريريًا. وكونُ التفاوض المفهومٌ الرئيسي هنا 
يطعن بشدة في نوع الأمانة الذي ارتبط تقليديًا بالتعادل. والواقع أنه من المقبول تمامًا. 
إن لم نقل من المحتوم: أن يتحلّى المترجم الفوري الذي يريد إنجاح تفاوؤضه في صفقة 
تجارية, بالحكمة اللازمة التي تجعله يُحجم عن الترجمة «الأمينة» في بعض الأوقات حتى 
يتجِنَّب انهيار المفاوضات. ولا يتضمّن نموذج هوراس نضا مقدَّساء ولكنه يتضمّن قَطُعًا 
لق متتيزة:وفى اللاقينية .وهو ما يح متا أن التفاوضى يهان داتكاد ف الدياية إن 
اللكة التميرة .وات التفاوضن لا يهرى عن قرع المناواة كين اللفمن تصورة مطلفة و سوه 
التمائل بين اللاتينية في زمن هوراس وبين الإنجليزية اليوم وثيقةٌ إلى حدَّ بعيد؛ فاللغة 
الانجليزية تشغل اليوم في شْتَّى أرجاء العالم المكانة نفسها التي كان اللاتينية تشة 

في حوض البحر المتوسط في القرون الأخيرة للجمهورية والقرون الأولى للحكم المطلق. 
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والترجمات إلى الإنجليزيةء خصوصًا من لغات العالم الثالث. منحازة في جميع الأحوال 
تقريباء إلى اللغة الإنجليزية. وهكذا نواجه بما يمكن أن نطلق عليه «المتلازمة المرضية 
لهوليداي إن»؛ أي قبول كل شيء أجنبي وغريب باعتباره معياريًا إلى حل بعيد. وهذه 
على الأقل حالة النصوص التي يمكن أن نعتبر أنها تبني «الرأسمال الثقافي» لحضارة من 
الحضارات. بل إن السؤال يُطرّح أصلًا في حالة نصوص من نوع آخرء ولأسباب لا تكاد 
تتعلّق بالترجمة في ذاتها. واليوم الذي تُترجّم فيه الكتب الإرشادية لاستعمال الكمبيوتر 
من اللغة الأوزبكية إلى الإنجليزية؛ لا العكسء ما زال بوضوح بعيدًا عنا. 

ومن مظاهر التغيّر الأخرى أننا أصبحنا ندرك اليم[ ن اختلاف النصوص يتطلَبٍ 
اختلاف استراتيجيات الترحجمة. فبعض النصوص قد وُضعت أساسًا لنقل المعلومات, 
والمنطق يقول: إن ترجمات تلك النصوص يجب أن تحاول نقل هذه المعلومات بأفضل 
صورة ممكنة. وأما كيفية تحقيق ذلك فسوف يكون في كل حالة على جِدَةء نتيجة تفاؤوض 
مُفترّض أو صريح فيما بين أصحاب التكليف بالترجمة» فهم لا يريدون ترجمة النص 
وحسبء بل يريدونه أن يقوم اويرة مهمة في الثقافة المستقبلة له. وبين المترجم الذي 
يقوم بالترجمة فعلًاء والثقافة التي ينتمي النص إليهاء والثقافة التي تتوحّه إليها الترجمة: 
والوظيفة التي يُفترض أن يقوم نها الخصى في الثقافة التي تتوجّه الترجمة إليها. 

ولدينا أيضًا نصوص وضعت أساسًا للتسرية. ولا بد أن تُترجّم بطريقة مختلفة وإن 
لم يكن الاختلاف جذريًا بالضرورة؛ لأن النصوص المكتوبة أساسًا لتقديم المعلومات قد 
تُحاول أيضًا أن تُسرّي عن القرّاءء ولى 0 السبب في ضمان تقديم المعلومات بأقل 
الطرق إرهاقًا للقارئ» وفي مقابل ذلك نرى أ التصوص المكتؤية أساشًا للتسزية قذ 
تتضمّن بعض المعلومات» بل كثيًا ما تد تتضمّن معلومات. 

ولدينا نوع ثالث من النصوص يتضمّن بوضوح بعض عناصر النوعين الآخرينء إلى 
جانب عناصر من نوع رابع. وهذا النوع الثالث ث يحاول إقناع القارئ بشيءٍ ما. وأما النوع 


الرابع فيتكوّن من النصوص الّعترّف بأنها تنتمى إلى «رأس ال مال الثقافي» لإحدى الثقافات. 
أو حتى إلى «رأمن المال الثقاني» ل «الثقافة العالة أو شيء من هذا القييل؛ أي إن روايات 
«ترولوب» تنتمي إلى بريطانيا أكثر مما تنتمي إلى العالم» ولكن مسرحيات شيكسبير 


تنتمي تنتسس البوهنا نكا والتلصوضى المكترت انها رمال قاف كانت تقد ندا عاقيا بامفيان 
أنها تمثن توق أن نوعين أي الأتواع القلاكة الأخرى حميعا: ولايد أن يستمك تأذيرها فى 
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ولكن ربما يكون لدينا ما يزيد أهميةٌ عن الأنواع المتعددة المنفصلة؛ ألا وهى وجود ما 
يمكن تسميته ب «الشبكة» النصية, أي الشبكة النصية التي تستخدمها إحدى الثقافات, 
وتعني مجموعة الطرق المقبولة للتعبير عن الأفكار. وقد تستخدم ثقافاتٌ مختلفة, بطبيعة 
الجال: الشدكة الدضية نفسها يصفة ركيسية4 فالثقافات الفركسية :والألمافية والإتليذية 
مثلاء تستخدم الشبكة النصية نفسهاء مع تنويع طفيف في التأكيد؛ لأنها الشبكة التي 
ورثتها من الماضي الروماني اليوناني» وعلى مر التاريخ بما شهده من تقلباتء ولدينا 
ثقافات أخرىء مثل الثقافة الصيذية واليابانية تتمنّع بشبكات نصية أشد تفردًا ولا 
تشترك فيها مع الثقافات الأخرى. والمهم في كل هذاء على أية حالء أن هذه «الشبكات 
النصية» توجد, على ما يبدوء في الثقافات على مستوّى أعمق أو أعلىء مهما تكن الاستعارة 
التي تُفضّلهاء ؛ من مستوى اللغة. ونقول بعبارة أخرى إن «الشبكة النصية» أسبق وجودًا 
من اللغة أو اللغات. وهذه الشبكات من صُّنع البشرء وهي أبنية تاريخية وعارضة؛ أي 
إنها ليست بالقَطْع خالدةً لا تتغيّر أى «موجودة على الدوام». وقد يبدو أنها خُلِقَت لتدوم 
إلى الأبده بل وتبدى فعلًا كذلك, في حالة واحدةء وهي كثيرة الوقوع؛ وهي استيعاب البشر 
لها استيعابًا يجعلها شفَافَةٌ تمامًا لهم؛ إلى الحد الذي يُتيح لها أن تبدى «طبيعية». 
فإذا كانت الشبكات النصية موجودة» ونحن نزعم أنها موجودة» لا بصورة صريحة 
بل باعتبارها نَسَقَا من التوقعات المحسوسة التي يستوعبها أفراد ثقافة من الثقافات, 
وإن لم يستطيعوا رَصّد معظم أى جميع ملامحها المميّزة لها والقواعد المنظّمة لإنتاجهاء 
فإن على دارسي الترجمة أن يُولُوها اهتمامًا أكبر مما أَوْلَوه في الماضي, سواء كانوا يريدون 
تعاع كقزية الابيمة أ كانوا يدورون قظليل اهماد والدوى الذي اتدوضن 1ن لطر 
الثقافات. 
مق .الخطواف الكبرى .الذي اتخدت في السنوات العشرين الماضية, إدراكنا أن دار 
الترجمة تتكوّن من مدازل تكذيزة: ول .ورجع اليب وحسب إلى أن تعريف المجال قد توسّع 
قأصبح يضم ما يزيد على تعليم تقنية تفده الترييه وتسلمهاء ولكن يبدو أن مجموعة الأسئلة 
التي قيل آنِقًا إنها تَسُود المجال صالحة لدار الترجمة كلها ولمنازلها الكثيرة على حدٌّ سواء. 
وهذة اللحدوعة الركسية من الأنظلة مضدن مهد لجال ق.عوهرة. فإذا تجاو نا ذلك 
وجدنا أن علينا أداء عمل كثيرء ومن أنواع متعددة: في شنَّى المجالات الفرعية» أى «المجالات 
المشتركة» للترجمة. فمن السهل مثلًا أن تتصور أن الترجمة مجال متداخل مع علم اللغة, 
مثلاء أو مع الأدبء أو مع الأنثروبولوجيا الثقافية أو غيرها. ونقول مرة أخرى إنه إذا 
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أحسّ العاملون في هذا المجال الكبير بوجود هذه «المجالات المشترّكة», فليس من الحكمة 
على الإطلاق أن نُقيم حواجز بينهاء ما دام كلّ منها يستطيع أن يتعلم؛ بل وعليه أن يتعلم 
من الآخر حيثما اقتضت الضرورة. 

وقد حدث تغييرٌ كبيرء بل ربما أكبر تغيير في مجال الترجمة:ء لا عندما ازدادت 
«المجالات المشتركة» التي أَضِيفت إليه. بل عندما اتَّسَعَتَ الغاية النهائية أى الهدف من 
العمل في هذا المكال اتساعا جوهريًاء قف السيعينيات كان تنظ إلى التزجمة 'فظرة لأ.شك 
في صحتها؛ وهي أنها ذات أهمية «حيوية للتفاعل بين الثقافات». وكان ما فعلنا هو أننا 
قلبقاتهةه العبا رف رأشاغان عقي فاظن إنسان عافك التيحمة حنل كنا يؤمن الح ذات 
أهمية حيوية للتفاعل بين الثقافات» فلماذا إذن لا نتخذ الخطوة التالية وندرس الترجمة» 
لذ لقدرئب:الاتحمين وحسق: مل لواسشة التفاعل الكقاق غل كه الدعة؟ وله قلف ف :وجود 
طرائق أخرى منوّعة لدراسة هذه العملية» ولكننا نقول إن الترجمة تُقدّم وسيلةٌ لدراسة 
التفاعل الثقافي لا يُقدّمها أي مجال آخر بالطريقة نفسها؛ فالترجمة تُقدِّم للباحثين «حالة 
مُختيّرية» لدراسة التفاعل الثقافي نراها من أوضح الحالات وأشملها وأيسرها في الدراسة؛ 
فالمقارنة بين الأصل والترجمة لا تقتصر على إيضاح القيود التي يضطر المترجمون إلى 
العمل في ظلَّها في وقت معيّن ومكان معيّنء ولكنها تكشف أيضًا عن الاستراتيجيات التي 
ييذكروتها التفلب عل هذه القيود أو .عل الأقل للالثفاف حولها: وفكذا فإن هذا اللون من 
المقارنة يمكن أن يُقدّم للباحث صورة تشبه اللقطة الفوتوغرافية الآنية للكثير من ملامح 
ثقافة ما في وقت من الأوقات» أضف إلى ذلك أننا نستطيع بِيّسر تبيان أن ترجمات معيّنة 
- وتلك لا تقتصر على ترجمات الكتاب المقدس في الغرب أو ترجمات الكتب البوذية في 
الصين - كان لها تأثيرٌ هائل في تطوّر المجتمعات. ومن خلالهاء في تطور التاريخ. 

فالترجمة قائمة في التاريخ على الدوام؛ كما أنهاء في حالات كثيرة عامل حيوي داخل 
التاريخ؛ وكلما ازداد ما نعرفه عن تاريخها ازداد وضوح هذه الحقيقة؛ ومن كَمَّ فليس 
من قبيل المصادفة أن تنشر كتبٌ كثيرة عن تاريخ الترجمة في السنوات العشر الأخيرة: 
كما لا نبالغ إن قلنا إننا إذا أردنا دراسة التاريخ الثقافيء أو تاريخ الفلسفة, أى الأدب أو 
الدين» فسوف يكون علينا أن ندرس الترجمات إلى درجة أكبر كثيرًا مما فعلناه في الماضي. 

وإذا كنت باحدًا في مجال الترجمة وترى أن الترجمة تعمل على تعزيز التفاهم الدوليء 
بل ويجب عليها ذلك. فسوف تضع تعريفًا مفيدًا للبحث في مجالك المشترك (والذي 
ينبغي لك ألا تعادله بالمجال الكلي) باعتباره النشاط الذي يُهيِّىَ للعاملين في ذلك المجال 


رضن 
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المشترك الأدوات التي يحتاجونها لتحسين القيام بعملهم. وتحسين تقنيات الترجمة. وأما 
إن كنت ترىء من ناحية أخرىء أنه ينبغى استخدام الترجمة أساسًا باعتبارها أداة لتحليل 
«العطلتاك» إلذ ديكسقى: التفاشم الذول .مك تقلا هاء' سوك تشع 'تعريكا مغرة] مسقتلة) 
للبحث. ف مهالك المشترك :(والذى يتبفى لك ألا تعادنه أيضًا بالمجال الكل): قفي الحالة 
الأولى سوف تضع كتبًا ومقالات تهدف إلى رفع مستوى تدريب المترجمين؛ أي إنك سوف 
تنشغل بعملية الترجمة أكثر من اهتمامك بالترجمة. وأما في الحالة الثانية فسوف تكتب 
دراسات حالة من النوع الذي يتضمّنه هذا الكتاب باعتبارها أمثلة ممكنة للاتجاه الذي 
يمكن أن يسير فيه هذا النوع من البحوث. ولا يوجد سببٌ يحُول دون وجود هذين 
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المنزلين في الدار الكبرى للترجمة» وأن يتمكّنا من التعايش فيه. 


نموذج شلاير ماخر 
تتناول دراسات الحالة المجموعة في هذا الكتاب نصوصًا تشكّل رأسمال ثقافي» وينبغي 
يعيشون داخل ثقافة ما أن يصلوا إلى ذلك النوع من رأس المال أيضًاء والكثير من هذه 
النصوص تنتمي إلى فئة النصوص التى تحتاج إلى المقدرة على الحديث عنهاء أو - على 
الأقل - على إيهام سامعيك بصورة مقنعة بأنك تعرفها في المجتمعات الراقية. فهذه 
هي النصوص التي كانت الطبقة البورجوازية تُسرع بقراءتها ابتداءً من القرن السابع 
عشر؛ لآن الطبقة الأرستوقراطية كانت تقرؤهاء بل وتزعم أنها تملكها. ولآن البورجوازية 
لم تكن تريد الانقطاع عن صحبة الأرستوقراطية ما دامت هذه الصحبة سوف تمكّن 
البورجوازيين من الوصول إلى سلطة أبناء الأرستوقراطية آخر الأمرء وكثيرًا ما كان ذلك 
في مقابل المال الذي يدفعه البورجوازيون. 

ومجال رأس المال الثقافي هو المجال الذي يمكننا أن نرى فيه بأشدّ وضوح بناءً 
الترجمة للثقافات» وهي تقوم بذلك بتيسير مرور النصوص فيما بينهاء أو بالأحرى 
بابتكار استراتيجيات لتمكين بعض النصوص من إحدى الثقافات من اختراق الشيكات 
النصية والفكرية لثقافة أخرى والعمل في هذه الثقافة الأخرى. وما نشير إليه بتعبير 
«نشاط التكيّف الاجتماعي»» وهو الذي يُشكّل التعليم الرسمي جانيًا كبيرًا منه» وإن 
لم يكن الجانب الوحيدء يُخلّف لنا شبكات نصية وفكرية تتولى تنظيم معظم كتاباتنا 
وتفكيرنا في التقافة التى ننشأ في كَنّفها. 
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وأوضح شكل من أشكال التفاوض بين الشبكات النصية والفكرية هو القياس» وهو 
كذلك أشدها سطحية. بل إنه الشكل الذي يؤدي حتمًا إلى طمس الفوارق بين الثقافات 
والنصوص التي تُنتجها. والقياس هو الطريق الممهّد في المفاوضات ما بين الثقافات, 
وذلكء على وجه الدقة؛ لأنه يتسبب في أن تنحرف ثقافة الأصل [المترجّم منها] حتى تتفق 
مع الثقافة المستقبلة 2 المتيكم ] مالا ذوى 1ن اللخيرة تمع وضعك ومهابة اكير إل 
حدَّ بعيده ولكن ل يلزم ان يكون ذلك السبيل الوحيدء فإن نموذج شلاير ماخر للترجمة 
يطعن في التنميط التلقائي الذي يؤدي القياس إليه. ففي المحاضرة المشهورة التي ألقاها 
تويدرية فلار ماخن وعنوانها بوعن الطرائق الخظقة للترهمة»"خدرم رطالب حتفيها 
يطالب به - بأن تكون الترجمات من اللغات المختلفة إلى اللغة الألمانية ذات طابع مختلف 
عن الألمانية في القراءة والإلقاء: أي إنه ينبغي تمكين القارئ أن يحدس وجود نصّ إسباني 
خلف ترجمة من الإسبانية» أى وجود نصّ يوناني وراء ترجمة عن اليونانية. فإذا كانت 
حم الترجماه :ككقاية فق الضوة وف بالدوين ( و هويها كدزاله أن يحوت يض ذل 
بقليل في ترجمة الكلاسيكيات في العصر الفكتوري في إنجلترا) كان ذلك معناه ضياع هُويّة 
النص المصدرء وهدّمها في النص المستهدّف. وهكذا فإن نموذج شلاير ماخر يؤكد أهمية 
اتفريي» الترعية خاداء يكز الوق الخمون رلفة آى الخقافة الجتقفيلة وكات واتعفاظ 
على «غيريّة» النص المصدر. 

ولكل فُمودَجَ من الكمادخ الخلاكة المشان إليهااهذا مكانعة ق الدراسة القطؤرة الترجمة: 
بشرط ألا نرى (وألا ترى كل منها) أنها لا تجتمع؛ أي إنها متناقية. ففي البرامج التي 
يجري إعدادها لتدريس تقنية الترجمة» وهي التي غالبا ما تعني ترجمة نصوص لا تعتبر 
ما مقؤيات: الرأسمال الكفاق لجمهع ماء وإخ كاف ذاه أفىة بموفركة لذللة: اللمته 
مو تزاوية شرع حديش الكت الرهاد للكفييودس أى للسيارة رمقل التسوضي الطنية 
والقانؤنية والصنيرلانية نح لا يد أن تكو الأولودة لتموقع حرو بطبيعة لقال :وذ 
تكن أولويةٌ زمنية فقط. ففي المرحلة الأولى من تدريس الترجمة» لا تزال الترجمة صالحة 
للاستخدام باعتبارها نوكًا من أنواع التحقق من معرفة الطلاب باللغة التي يدرسونها. 
ومن الممكن - في إطار نموذج جيروم - إخضاع الطلاب لنظام صارم: وإرشادهم إلى 
نقاظ فوكوو وتقاط 'شعفيي وميناعد ديه عل كلمية الأول والخفلن عن 'اللكيرة. كما 
يلزم استخدام نموذج هوراس بمثابة استكمالٍ لنموذج جيروم في المرحلة الأولى لتدريس 
الترجمة» لرفع مستوى وَعُي الطلاب بالشبكات النصية والفكرية ذات الوجود السابق على 
التصودى الت يقضة ون لها. 
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ويكتسب نموذج هوراس أهمية أكبر على مستوى دراسة الترجمات الفعلية للنصوص 
التي يمكن أن تشملها فئة الرأسمال الثقافي. وليس من العسير إيضاح عملية «التفاوض»», 
وهي التي يمكن القول بأنها تشير إلى القيود المؤسسية التي جرى التفاوض في ظلّهاء وإلى 
سساههات التزحين الشخصية فيها'ق الوفة: 513 وكيق أذرهدا التفاوض :ىق اسكفيال 
نصوص معيّنة في ثقافات معيّنةء وكيف كان لها في بعض الأحيان تأثيرٌ حاسم في تطوّر 
تلك الثقافات المستقيلة لها. 

وإذا وكصنا مراع نوين باك ويا نمطي نع الموت ع قور دو جات هذا 
الأخير على طرح الأسئلة الجوهرية في تحليل الترجمات» وهي أسئلة تعالج ما تتمتع به 
الثقافات من سلطة ومّيبة نسبية» وقضايا السيادة والخضوع والمقاومة. ولا بد من تأكيد 
وجود إجابة هذه الأسئلة في ترجمة شنَّى ضروب النصوص وتحليل جميع أنواع الترجمات: 
وقضية السلطة والهيبة النسبية للثقافات وثيقة الصلة إلى أبعد حدّ باختيار النصوص 
التي ينبغي ترجمتهاء وتتكشّف لنا السيادة حين نتأمل كيفية تغيير الترجمة للطرائق التي 
يتبعها الناس في الكتابة باللغة المستهدفة؛ فالإعلانات التى تُكمَّبٍ الآن في شْتَّى أنحاء العالم 
صبحت أكثر شَبًَا بالإعلانات الأمزيكلة نما كانت عليه هنذ أعوام قليلة. ومن المفارّقات 
ن الخضوع يكشف عن نفسه بوضوح أكبرء في هذه الأيام» في حالات عدم الترجمة» فشباب 
المهنيين الطامحين» ومّن يرجون أن يُجاروهم في كل مكان في العالم» يشعرون بالرضى 
عندما يجدون في النصوص المكتوبة بلغتهم كلمة عارضة بالإنجليزية مثل 2001 [التي 
ثُوازي في العامية المصرية «مية مية»] أى بعض الصيغ الدالّة على التبِحّر مثل المصدر 
الصناعي الذي لا لزوم له [مثل «الاستمرارية» التي لا يزيد معناها عن الاستمرار]ء وكثيرًا 
ما تتبدّى المقاومة في رفض قبول بعض جوانب النص الأصلي التي تؤدي إلى رد فعلٍ سلبي 
في الثقافة المستهدّفة ومثال ذلك استعمال المعِن الأصلي لعارضات أزياء شبه عاريات 
للإعلان عن ملابس من الجينز والحملة الإعلانية موجّهة إلى البلدان الإسلامية. وعادة ما 
تُبدي الشركات الصناعية التي تريد بيع منتجاتها سعادتها الكاملة للتفاوض بشأن هذه 
القضية بالمعنى الكامل للتفاوض وفق مفهوم نموذج هوراس. 

ومع ذلك فأمامنا مسألة قد تُمثل أشد الموضوعات جاذبية في الوقت الحاضر. وربما 
يكون السبب عدم وقوعها في إطار أي مجال مشترّك للترجمة» إلا إذا وسّعنا مرة أخرى 
التعريف الذي «نشعر» به للترجمة؛ ألا وهي عملية الُْثاقفة [التكيّف الثقافي] وهي التي 
دأبت التقاليد على اعتبار الترجمة عنصرًا من عناصرها الأساسية, وذلك حين تجرى 
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المثاقفة لا «فيما بين الثقافات» وحسبء بل «داخل إطار» ثقافة ماء مهما تكن. ففي بداية 
عملية التكيّف الاجتماعيء لا يطَّلِعُ الذين يوشكون على الانتماء إلى ثقافةٍ ما على النصوص 
والأضلية» التى تعتين الرأسمال الثقاق لهذه الثقافة: بل تُقدّم إى' الآفزاد ترجماث لهذه 
النعويصض؟ ل حو لك أخريم :ل هلم الكحوان زوزق كانت هده التتكيات ل حكن 
الحالات من مراحل قديمة للغتهم نفسها) بل دون مبالغة من عالم آخر إلى عالمهم؛ أي 
إن الرأسمال الثقافي تُعاد كتابته بأسلوب يتمشَّى مع المستوى المفترّض لأفهامهم في مرحلة 
معن تمن "مواخل تطورهة: ول مقتطر حالات إغادة الكتانة: عن | عكاة كل الغوس مقط 
بل تتضمّن أشكال نصوص غير لغوية. وهكذا فحين يُرى أننا بلغنا العمر الذي يسمح لنا 
بمعرفة بعض قوانين كونناء تذكر لنا كتب الفيزياء المدرسية قوانين نيوتن؛ أي إن ثقافتنا 
قد قرّرَت أن كل ما نحتاج إلى أن نتعلمه من نيوتن يقتصر الآن على بعض معادلات 
وحسب. 

ومن الحقائق التي تكفل انان نظرتنا أن نعرف أنه لن يضطر معظم المشاركين في 
ثقافة ماء أو لن يضطروا جميعًاء إلى الاطّلاع يومًا ما في حياتهم على النصوص «الأصلية» 
التى تزعم ثقافتهم أنها قائمة عليهاء وإذن فمن المهم أن ندرك أن إعادة الكتابة والترجمات 
تقو توظيفة والأصول وو الشيرة لحظة القامى. :إن له كن لحني أجفاءكقاقة مك الفا فاك 
في المجالات التي لا تُعتبر جانيًا مهما من جوانب خبرتهم المهنية. فإذا تناقص باطَّرادٍ 
عدد الذين يقرءون رواية الكبرياء والهوى» وتزايد باطّرادِ عدد الذين يشاهدون الأفلام 
السينمائية القائمة على هذه الرواية في التليفزيون, بدلا من قراءتها؛ فالمنطق يقول: إن 
إعادة الكتابة البصرية للرواية سوف يحل فعليًا محل الأصلء أو بالأحرى سوف يقوم 
بوظيفة الأصل عند الكثير من الناس. 

وكلما اذذان 'اعتماد .عملية التكف"التستمامن على 'إعادة: الكتاية. .وكلما كير دون 
الترجمة في بناء صورة ثقافة ما في نظر ثقافة أخرى, ازدادت أهمية معرفة أساليب مسار 
عملية إعادة الكتابة» ومعرفة أنواع النصوص المترجمة و/أو التى تعاد كتابتهاء لماذا تّعاد 
كتابة نصوص معينة و/أو تُترحّم من دون غيرها؟ وما الغاية من وراء إعادة كتابة 
نصوص و/أو ترجمتها؟ وما تقنيات الترجمة المستخدمة تحقيقا لغاية من الغايات؟ إن 
المترجمين والقائمين بإعادة الكتابة هم الذين يبنون الثقافات على المستوى الأساسي في 
عصرنا الحالي؛ فالأمر بسيط وهائل إلى هذا الحد. ونا كان بِالِعَ البساطة ومع ذلك بالغ 
الأممية» فإنه أيضًا شفاف؛ فالعادة ألا يلحظه أحد. 
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وهكذا يأتي السؤال الأخير: إلى أين نتّحِه من هنا؟ ما مسار دراسات الترجمة - المبحث 
الذي يُعير من أشد المجالات المشتركة نُمُوًا في التسعينيات - في الألفية الجديدة؟ لسوف 
يسير في الاتجاهات التي نطلبهاء نتيجة استكشافنا لبعض المسائل التي لم يُفصَّل فيها 
بعدء والأسئلة التي لا تزال تنتظر الإجابة. 

بن تحماع إل أن درف انر عن كاوه القتعناة لد العرن وحسي يل اناق 
الثقافات الأخرى. لقد أنجزنا الكثير. ولكننا كلما ازددنا معرفةٌ ازددنا قدرة على تحديد 
الموقع النسبي لممارسات الحاضرء وازددنا قذرة عل إذراك أنها أبنية وتيك وأنها غارضة 
مشتروظة: لآ جقافق كارقة خالدة شنافة. 

ولنين :من قدي المصادفة أن كما كييرًا من البحوث المثيرة في مجال دراسات الترجمة 
يصدر من الثقافات التي تمر بها حاليًا بمرحلة التطور في عهدٍ ما بعد الاستعمار. وفي 
غضون إعادة تقييم العالم لعلاقته ب «الأصل» الأوروبيء سيصيح من المحتوم إعادة تقييم 
مفاهيم الترجمة؛ وتنقيح قوانين الامتياز المبنية على نماذج ذات مركزية أوروبية. 

إننا نحتاج إلى أن نعرف المزيد عن عملية الُْثاقفة فيما بين الثقافات» أو بالأحرى» عن 
التكافل الحيوي والتعايش الح ما بين أنواع إعادة الكتابة في إطار هذه العملية» وعن 
الطرائق التي تُسهم فيها الترجمة مع النقد ووضع المنتخّباتء وكتابة التاريخ: وتأليف 
المراجع الكبرى في بناء صور الكُتَابٍ و/ أو أعمالهم. ومشاهدة كيف تتحوّل هذه الصور 
إلى واقع. ونحن «نحتاج» أيضًا إلى أن نعرف كيف تقوم إحدى الصور بخلع صورة أخرى, 
وكيف تتعايش الصور المختلفة للكُتاب أنفسهم وأعمالهم وكيف يُناقض حفيوا بعضًا. 

ونحتاج إلى أن نعرف الغاية المختفية وراء بناء هذه الصورء فلماذا قرّر فحأةً أهل 
فنلندا مكلا أنهم في حاجة إلى ملحمة؟ وهو سؤال يؤدي بنا إلى ساحة أخرى؛ تُعتبر مجالا 

مشتركًا يُبشّر بخير كثير؛ ألا وهي ساحة السياسات الثقافية, والتي تتمثّل في سياسات 

الترجمة وإعادة الكتابة. ولا حاجة بنا إلى أن نقول إن صورة واضع هذه السياسات تَبِرْز 
بوضوح هناء خصوصًا عندما يكون واضعها دولة «شمولية» تُحاول أن تخلق صورة 
شاملة لنفسها مستعينةٌ بالصور الجزئية التي تبنيها. والعامل المهم الآخر في هذا الصَّدّد 
هو الصّيت النسبى للثقافات» مثل الثقافة الرومانية العريقة في مقابل الثقافة الإنجليزية 
في زمن درايدن» مقارنةٌ بالوضع الراهن الذي أصبحت الإنجليزية تشغل فيه موقع اللغة 
ذات الصيت الداوي في العالم. 
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المقدمة ما موقفنا في مجال دراسات الترجمة؟ 


كما نحتاج أيضًا إلى أن نعرف المزيد عن النصوص التي تشكّل الرأسمال الثقافي 
للحضارات الأخرى؛ ونحتاج إلى أن نعرفها بطرائق تحاول أن تتغلب على «قَبْلة الموت» 
الى «كطيمهاء: الكاقفة مخ خلا ل«الكمال أى :ان فكشاشى هذه «العئلة1 فالشعر النافاتن 
من توغ «هايكو» .لا ينتمي لجتس الإيجرام المعزوف» والزوايات الصينية :لها قواعدها 
الخاصة؛ ولا ينبغي اختزال الشبكات النصية والفكرية للحضارات الأخرى بحيث تتفق 
عع تر هاف الخري: 

ونحتاج إلى أن نكتشف كيف نترجم الرأسمال الثقافي للحضارات الأخرى بطريقة 
تحفظ على الأقل جزءًا من طبيعته الخاصة؛ من دون أن نُخرج له ترجمات لا تُوفْر إلا 
أقل القليل من المتعة والتسرية إلى الحد الذي يجعل جاذبيته مقصورة على من يقرءونه 
لأسباب مهنية. وربما يكون هذا مجالًا يحتاج إلى تعاؤن أشكالٍ مختلفة من إعادة الكتابة, 
فلنا أن نتصور النص المترجٌم؛ مسبوقًا بمقدمة طويلة تتكقّل بتبيان كيف «يعمل» النص 
الأصلي وحدهء وفقًَا لعناصره الخاصة: في إطار شبكته الخاصة؛ لا أن نقول للقرّاء فقط 
ما «يُشبهه» هذا النص أو ما «أقرب ما يشبهه» هذا النص في ثقافات هؤلاء القرّاء. ومن 
الأرجح أ نِ تنتهي بنا هذه المحاولة إلى مواجهة حدود الترجمةء وهي مواجهة ضرورية؛ إذ 
كيف يتسنَّى لناء من دون هذا التحدّيء أن نتجاوز هذه الحدود يومًا ما ونواصل التقدم؟ 
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الفصل الأول 


التفكير الصيني والغربي عن الترجمة 


أندريه ليفيفير 
سأحاول في الصفحات التالية مقارنة التفكير الصيني بالتفكير الغربي عن الترجمة. ومن 
الواضح أن معرفتي بالمداخل الغربية تفوق إلمامي بالتفكير الصيني في الموضوع. ولكن 
ما يُهمّنى أساسًا هنا هو الترجمة نفسها في إطارها التاريخي؛ وذلك - على وجه الدقة - 
نسي تراد عدن الكقب' الفي ,تصدي حالدًا. عن تارمم الترجمة". ومن اك فدهن قطي 
الكن الايتعاد عن الذكل العيازى الذى أعاق برويكنا الترجمة هنا طويلة 
وكانت الثقافات المختلفة تميل إلى قبول مسألة الترجمة على عِلّاتهاء أى بالأحرى 
قبول تقنية الترجمة التي كانت شائعة في مرحلة ما من مراحل تطورها كقضية مُسِلّم 
بهاء ومعادلتها بالترجمة في ذاتها. ونَبيّن الكتب التي تتناول تاريخ الترجمة في الغرب 
بوضوح متزايد أن تقنية الترجمة في الثقافات الغربية قد تغتّرت مرارًا على مَرٌ القرون» 
وأنْ ها كان مقبولا باعتباره أمرًا وواضكاء في وقت معيّن لم يكن يزيد في الواقع عن 
مرحلة عابرة. والمسألة المهمة هنا هو أن التحوّلات والتغيّرات في تقنية الترجمة لم تحدث 
بصورة عشوائية» بل كانت ذات صلة وثيقة بالطريقة التي توصَّلَتْ بها الثقافات المختلفة: 
في أوقات مختلفة إلى قبول ظاهرة الترجمة. والتحدي الذي يُمثله وجود «الآخر»: والحاجة 
إلى اختيار استراتيجية واحدة من بين العديد من الاستراتيجيات الممكنة للتعامل مع ذلك 
«الآخر». وهكذا بدأنا أخيرًا نرى المناهج المختلفة للترجمة» إلى جانب المداخل المختلفة 
لممارسة الترجمة؛ء باعتبارها عارضةًٌ لا دائمة» ومتغيرة لا ثابتة؛ لأننا بدأنا ندرك أنها قد 
تغبّرت فعلًا على مَرٌّ القرون. ومن المفارّقات أننا إذا قبلنا أن الترجمة عارضةء فسوف 
نستطيع أن ذلقيّ الضوء على الموقع الذي كانت تشغله على الدوام في تطور الثقافات 
بل في تعريف الثقافات نفسها. بل سوف يسهل علينا أن ندرك تلك الطبيعة العارضة 


بناء الثقافات 


عند مقارنة مجموعتين من التقاليد بعضهما بالبعضء فإن مثل هذه المقارنة في اعتقادي 
قادرة على إلقاء الضوء لا على المجموعتين وحسب, بل أيضاء في آخر الأمرء على ظاهرة 
الترجمة نفسها. 

ولن أناقش فيما يلي نشاط الترجمة؛ أي العملية الفعلية التي تؤدي إلى إنتاج نصوص 
مترحّمة في المجال الذي تُحدّده اللغتان» الصينية والإنجليزية ولكنني سوف أنظر فيما 
أودٌّ أن أسميه «الممارسة الترجمية» في التقاليد الصينية والإنجليزية. وأقصد بالمصطلح 
المذكور الممارسة التي تضم إلى ذاتها النشاط الفعلي للترجمة وتتكامل معه؛ ولكنها تسبق 
ذلك النشاط بوضع خطوط إرشادية معيّنة. سواء انَبَعها المترجمون الأفراد أو لم يتّبعوها؛ 
فهذه الخطوط الإرشادية من ثمار التفكير حول عملية الترجمة داخل ثقافة من الثقافات» 
ارون التركمزة ' تحقي فملنة التركية ما دامس كذيهن يدون ق اتفال اهن 
المترجّمة في الثقافة أى في الثقافة التي تقصد يو فده ال 

ونقول باختصار إن «الممارسة الترجمية» تُمَكَل إحدى الاستراتيجيات التي تبتكرها 
إحدى الثقافات للتعامل مع من تعلَّمُنا أن نسميه «الآخر». وهكذا فإن وَضْع استراتيجية 
ترجمية يُقدّم إلينا أيضًا مؤشّرات صالحة عن نوع المجتمع الذي يتعامل المرء معه. 
فإن الصين - على سبيل المثال - لم تَضَعٌ استراتيجيات ترجمية إلا ثلاث مرات في 
تاريخها؛ فكانت المرة الأولى ترجمة الكتب البوزية المقدسة في الفترة الممتدَّة د 
القرن الثاني إلى القرن السابع للميلاد» والثانية ترجمة الكتب المسيحية المقدسة ابتداءً من 
القرن السادس عشر للميلادء والثالثة ترجمة قدر كبير من الفكر الغربي والأدب اعتبارًا 
من القرن التاسع عشر. وهذه الحقيقة ذات دلالة معيّنة على صورة «الآخر» الْمهَيمِنة على 
الحضارة الصينية؛ ألا وهى أن «الآخر» لم يكن يُعتبر ذا أهمية كبيرة. ولم تكن الصين 
حالة فريدة في هل الصدد كما كان يُتومّم أحيانًا؛ فأمامنا مثال أشد تطرَّفًا ألا وهى 
اليونان القديمة التي لم تكن ثبدي أي اهتمام ب «الآخر» ولم تَضَعْ أية أفكار عن الترجمة 
ولم تُترجم شيفًا يُذكّر على الإطلاق. 

إذا شئنا وَضْع تعميم أوَّلي وأبعد ما يكون عن القَطع قلنا: إن الثقافات التي ترى 

أنها ثقافات رئيسية في العالم الذي ترثه لن تتعامل كثيرًا مع «الآخرين» - على الأرجح - 
لكك أ ر عمف إركاما وك أرقفت اليونان على ذلك عندما غواها الفرس أؤلة وتحهك ف فتن 
الفزاة؛ ومن ثم استطاعت أن تتجاهلهم وحسبه ثم أرغمت على ذلك عندما احتلّتُها جيوش 
الرومان» وهو ما لم تكن تستطيع تجاهله. ولكن اليونان لم تتعرّض إذ ذاك لمعاناق كبيرة 


د 
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لأن القاتهين كانوا يُعلون. من قيمة لغتها وثقافتها.. وقن اضطرٌ الصينيون: إلى التعامل 
مع «الآخر» بسبب انتشار البوذية» وهي التي لم تكن تُمئَّل تهديدًا لنسيج المجتمع. وكان 
من الممكن - من ثم - التكيّف الثقافي معها بالشروط التي وضعها المجتمع الصيني 
الذي استقبلهاء وهو ما يتّضح لنا لا من أسلوب الترجمة وحسبء بل أيضّاء وبصورة 
أوضح. من حقيقة أن المفاهيم «الطاويّة» [وهي إحدى الديانات الصينية الثلاث القديمة] 
قد استّحدِمَت في الترجمات ابتغاء التكيّق الثقافي مع المفاهيم البوذية. ولم تختلف القصة 
اختلاًا كبيرًا في القرن التاسع عشر؛ إن استطاع المترجمان يان فوء ولين شوه مواصلة 
الترجمة إلى اللغة الصينية الكلاسيكية: متَّبِعين التقاليد التي وضعها أسلافهماء والترجمة 
بالمناهج الخاصة بهما. ولكن إلغاء اللغة الصينية الكلاسيكية باعتبارها لغة التخاطب بين 
المسئولين» والأدباء والمثقّفين» وما صاحبّ ذلك من ازدياد النفون الغربي في الصين جعل 
من المحال تطبيق استراتيجية التثاقف المأكورة في القون العشرية 2 

والثقافات التي لا تُبدي اهتمامًا كبيرًا بالآخر ليست وحسب ثقافات ترى نفسها 
رئيسيةٌ في هذا الوجود. بل إنها أيضًا ثقافات تتمتّع بالتجائس النسبيء كما تثبيت ذلك 
حالتا الثقافتين اليونانية والصينية الكلاسيكيّتين؛ فالثقافات المتجانسة نسييًا تميل إلى 
اععار [ملر يها ف العمن اللثاوب الوحيه بعسانية الال ومو ما بصييع مظريفة الخال 
أيضًا «أفضل» أسلوب عند المواجهة مع أساليب أخرىء وحين تقوم أمثال هذه الثقافات 
باستعارة أية عناصر من خارجهاء فإنها - من جديد - تُضفي عليها طابعها الخاص 
دون تردٌّد كبير أى مراعاة لقيود كثيرة. وعندما 5 تُترجم اللغة الصينية نصوصًا كتبها 
«الآخرون» خارج حدودهاء فإنها تترجمها حتى تحُلَ النخصوص المترجّمة محل ما تَرحِمَت 
منه وحسب؛ أي إن الترجمات تشغل مكان الأصول. وتّعتبر الترجمات أصولًا في الثقافة 
إلى الحد الذي تختفي فيه الأصول خلف الترجمات» ومن أسباب ذلك التي لا يُستهان بها 
أن العنايد من المشاركية: فق الثقافة الضيكية لا يعرفوى لغة الأصل أى لعانة وهو ها كان 
يُضفي صعوبةٌ بالغة حتى على التحقّق مما كان المترجمون يفعلونه في الواقع. 

وتتعلّق قضية: تحَاشن إنحدئ: الثقافات أيضًا يعدن المشاركين فى' هده الثقافة. كما 
تتعآّق - وبنفس درجة الأهمية - بأسلوب وصفنا لهذه الثقافة. ونرى مرة أخرى أن 
أوجُّه التشابة بين الثقافتين الصينية واليونانية الكلاسيكيّدِينَ تُفيدتا في هذا الصّدّد. فعلى 
افتداك" تاريخ "الضدين» وى بداية القرن العشرينء كان عذده الذيخ يشاركوة فعلة فى 
الثقافة المكتوبة صغيرّاء ومن شأن ذلك أيضًا المساعدة على إيضاح سبب السهولة النسبية 


ردن 
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في الحفاظ على معايير مُوحّدة لما يُعتيّر مقيولًا لدى ذلك الجمهورء وأيضًا بالنسبة لأسلوب 
الكتابة والألفاظ المستخدمة. ففى اليونان الكلاسيكية, كما هو معروفء كانت أعداد العبيد 
قوق إن عد يعيد أفداب”الرحال الأحران (ولم جيك اماف مد وجة فق هذا مله الذون 
يشاركون في الثقافة المكتوبة. ولكن جماهير القرّاء تطورت بصورة مختلفة في الصين 

والقري؛ قعل 'امقدانتقليات التارية اميق اتسباع هذه الحماهيو فق الغزى» عل كين 
الصين. 

وليس من المدهش إذن - على ضوء ما ذكر آنِقًا - أن نشاط الترجمة قد نشأ في 
الغرب في ثقافات غير متجانسة: بل كانت تتَّيسم بالانقسام الداخلي - في الواقع - بسبب 
الاختلافات اللغوية» أو بسيب درجات معيّنة من الثّناقية اللغوية. ومع ذلك ففي التقاليد 
الغربية والصينية جميعًاء بدأ نشاط الترجمة؛ فيما يبدوء بالترجمة الفورية للّغة المنطوقة, 
لا الترجمة التحريرية للنصوص المكتوية. وهذا مهم لسببين على الأقل؛ الأول - وإن 
لم يكن الأهم - أن نشاط الترجمة لم تكن له أصول في ترجمة النصوص المقدسة أو 

حتى النصوص الأدبية» ولكن في ترجمة التواصل الشفاهي المتعلق بالتجارة. وهذه الحال 
تؤكد دور د (وهق الاسم الذي سطوف اتطلعة مل اللارجم موك ) جامتيارة شيخضا أ 
وسيطاء كما تؤكد أهمية الموقف الفعلي الذي يحدث فيه التفسير. 

وعلى مستوى نشأة الترجمة في التقاليد الصينية والغربية. كان التواصل مباشرًا ورد 
الفعل فوريًا إلى درجة أكبر مما حدث في حالات الترجمة اللاحقة. كان المهم أن يفهم 
المتحدثان بعضهما بعضًا. وكان المترجم التحريري / الفوري يعتبر أنه أنجز مهمته بنجاح 
حين يجد أن هذا التفاهم قد وقع فعلًا. وكان من اليسير على المترجم الفوريء بطبيعة 
الحالء أن يقيس مدى الفهم في أي موقف. وكان أيسر ما يمكن في مواقف المعاملات 
التجارية» ولم يكن المترجم الفوري يملك في حالات كثيرة» إن أراد النجاح في عمله؛ أن 
يترجم ترجمة حرفية؛ أي كلمة بكلمة» وفي معظم الحالات كان يقتصر على نقل خلاصة ما 
يقوله المشارك في الحديث إلى المشارك الآخر؛ فكان يُعدَّل الموازين والمكاييل بهدوء. ويعدل 
التوقعات الثقافية دون جّلّبة. ولا عجب إذن في أن يبني المترجمون الفوريون لأنفسهم في 
تلك الأيام» كما لا يزالون يفعلون الآن» حشدًا من العملاء استنادًا إلى صيتهمء وهو الذي 
يستند بدوره إلى نجاح أدائهم. يلك الكاني الميع فق بهذا هق أن الحفل :لا سقط يهنا 
أن يحكم على جودة الأداء. بل على نتيجته فقط؛ فالمترجمون الفوريون الذين ساعدوا على 
إبرام صفقة رابحة مترجمون ممتازون» بغضٌ النظر عن مدى تشويههم لما قيل في الواقع 


ء 
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ولا تزال بعض آثار ذلك الموقف القديم من المترجمين قائمةٌ في عبارة هوراس المشهورة 
5 1101159 المستخدمة في كتابه فن الشعر حيث لا تعني الصفة 110115 «الأمين مع 
الأصل أى حتى مع صياغة الأصل»»؛ على نحو ما فسرث به على ضوء التطورات اللاحقة: 
بل تفيد معنّى قريبًا من «يُعتمّد عليه؛ أي شخص لا يخذلك». 

ولم يكن يُتاح في عملية الترجمة الأولى المذكورة وقتّ يكفي للتصحيح, أو لاحتمال 
العذاب في الترجمة» فما إن تُنجّز الترجمة حتى ينتهي الأمرء وكان يُنظّر إليها باعتبارها 
عارضة وتعتمد على موقف معيّن. لم تكن تحفر في الحجرء ولا تنقش في الصلصالء على 
نحو ما تحوّلت إليه في الحضارة السومرية والأكادية. 

والحُجَّة التي أسوقها تقول إن التقاليد الصينية والغربية قد تطوّرت مبتعدةً عن 
موقف الترجمة الفورية الأولى في اتجاهين يختلفان اختلامًا شاسدًا. وربما كانا يتناقضان 
تناقضًا تاماء إذ إن التقاليد الصينية - وهي التي أسمح لها بأن تنتهي؛ في حدود ما 
يرمي إليه هذا البحثء» بترجمات المترجمّين يان فى ولي شوه في القرن التاسع عشر - 
كانت تميلء بصفة عامة: إلى البقاء قرييًا من حالة الترجمة الفورية. وهكذا فإنها تولي 
أهميةً أقل نسبيًا للترجمة «الأمينة» التي غَدَثْ من الأفكار الرئيسية في التفكير عن الترجمة 
الدورهقا و التريب 

ولا شك أن ابتعاد الغرب بهذه الصورة الجذرية عن موقف الترجمة الفورية له 
أسباب كثيرة» ويُورد فيرمير في تاريخه للترجمة في الغرب ثلاثة أسباب؛ أولها أن المجتمع 
الذي نشأت فيه التر جمة في الغربء المجتمع السومري والأكاديء كان تنائيّ اللغة بدايةٌ 
وغير متجانس. وكانت الحضارة السومرية التي ازدهرت مبِكُرًا من نحو منتصف الألف 
الثالث قبل الميلادء سرعان ما سقطت (ولم تقم لها قائمةٌ بعد عام 5؟١٠ق.م.‏ تقريبًا) على 
أيدي الأكاديّين. ولكن اللغة السومرية استمرّت تستخدّم زمنًا طويلًا بعد ذلك باعتبارها 
اللغة التي كُتِبَتْ بها الننصوص المقدسة: واللغة المستعملة في نقل المعلومات. ومن ثم كانت 
الحاجة إلى الترجمة واضحة. ولكن الترجمة لم تكن سهلة؛ لأن اللغة السومرية التي لم 
يربطها الباحثون بأية لغة معروفة أخرىء واللغة الأكادية» وهي من اللغات السامية: كانتا 
تختلفان اختلاًا شاسعًا. ولم وك ذلك حال الصبييية الكلديكرة وشبورها قير متمد 
ولا حال شتَّى اللهجات المنطوقة في اليونان إِبّان العصر الكلاسيكى. 

ومن جديد نرى أن القضية تتعلق ينا بهن الكو حون التقؤلاف بين اللغتين 
ودرجة الصعوية في الترجمة. فلمًًا كانت اللغتان» على الرغم من اختلافاتهماء قد استمنٌ 


هم 
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التحكالوها نهدا إن حصي وكا كادف اللفة الشتودوية هم افق اعكرارها الله زات 
الصّيت والمهابة» في حين أن اللغة الأكادية كانت الأكدر استعمالًا في شكون الحياة اليومية 
فإن الأصول السومرية للترجمات الأكادية لم تختفٍ اختفاءً كاملا من الوعي بالثقافة 
كلها؛ فالواقع أن العكس هو الذي حدث؛ إن ظل الأصل داتمًا قائمًا باعتباره المحك 
«اللازمني»» وظل يتميز بالمرتبة العليا والطابع الكهنوتي الخاص كلما قَورِنّت الترجمة 
بالأصل. ويقول فيرمير إن الترجمة لم يُقصّد بها في يوم من الأيام أن تحلّ محل الأصلء 
بل مجرد استكماله» وذلك فقط بالنسبة للذين لا يستطيعون قراءة الأصل. وقد أسهمت 
هذه الحقيقة في الحكم بمرتبة اجتماعية وثقافية منخفضة على الترجمة والمترجم. 

ولكن هذا القول يحتاج إلى بعض التعديل؛ فما دامت الترجمة في معظم حالاتها 
فورية» فإن المترجم / المترجم الفوري كان يعرض مهاراته علنَاء ويتمتّع بمكانة اجتماعية 
علياء لسببٍ لا يُستهان به وهى قدرته على التحول من لغة إلى لغة أخرى؛ ومن ثم على 
التلفظ بحروف لا بد أنها بدت قريبة من التعاويذ السحرية في أسماع الذين لا يعرفون 
اللغة أى اللغات التي يتكلمها في لحظة من اللحظات. ولا بد أنهم كانوا يُنزلونه منزلةٌ 
قريبة على الأقل من منزلة السحرة إن لم يُنزلوه فعلًا منزلة الساحر. ولم تنخفض 
مكانة المترجم في الغرب إلا بسبب نشأة مفهوم الترجمة الأمينة» وهو الذي أوجد مفهوم 
الترجمة باعتبارها تغيير الشفرة اللغوية. ومن اليسير أن ندرك السبب؛ ألا وهو أن كل 
فرد يستطيع مضاهاة الكلمات اعتمادًا على القوائم ثنائية اللغة. ولكن النص المترجم ظلّ 
دائمّاه منذ أيام الحضارتين السومرية والأكادية ما يسميه الألمان 5عمعدة>ل0صعمة أي 
الجسد الغريب في اللغة المستقبلة له؛ لأنه كان يتميز داثمًا بأنه ترجمة. كما ظل الأصل 
أيضًا جسمًا غرييًاء على الذواء: في الثقافة كلها؛ لأنه ظلّ بعيدًا عن أفهام معظم الناس 
الذين كانواء على أية حالء منتمين إلى تلك الثقافة. 

وكشيو التضايه بنع انضيى ح كه ترط انأل رافق نار سك فق ليق 
خالاتم للكسياي: للذكورة أنقا:. وأما بالقشايه الحقيقى فق أوك اهم الحصوى الوسظلى 
0 وثانيًا مع أودوباء الفا 0 بقية العم ب - تدريجيًا _- يعد عصر التهضة. 


9 والمهاية. وكانت شد 9 القومية المحلية, ٠‏ التي كانت مق آنقن :انما 
6105 أى اللهجات العامّية» والكلمة تعنى حرفيًا «لغات العبيد». وهو ما يُفصِح 
بوضوح عن مكانتها الثقافية امضمزة: تشغل موقعًا شبيهًا بموقع اللغة الأكادية. وأما 


ا 
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بعد عصر النهضة وفي القرون التالية فلم تَعُد اللاتينية لغة الصِّيت والمهابة» وتدريجيًا 
حلت محلّها اللغة الفُرنسية أولًاه ثم الإنجليزية. ولكن المعادلة الأساسية ظلّت كما هي 
خارج فرنسا وإنجلترا بطبيعة الحال. 

ولكننا نجد وجهًا آخر للتشابه ينطبق على الصينء مثلما ينطبق على الحضارة 
السومرية / الأكادية وعلى أوروبا في العصور الوسطى وما بعد عصر النهضة. ففي كل 
ثقافة من هذه الثقافات كانت توجد طبقة من «المتأدّبينَ - كانت تقتصر أولًا على 
الكّهّانَ» ثم غدت تضم الكُمّان والنْسَّاحْ ومن يمكن أن نطلق عليهم اليوم. بصفة عامة 
و«نوعية» صفة «المثقفين», وهم الذين كانت لهم مصالح مكتسبة في الاحتفاظ بلغة 
الصّيت والمهابة لأنفسهم لأنها كانت تُمكّنهم من الوصول إلى السلطة؛ وإبعاد تلك السلطة 
عن الغالبية العظمى الذين لم يكونوا يتمتّعون بالمقدرة ذاتها. وأما الاختلاف الأكبر فهى 
أنه يتنا 'اكهان النطاع السوموى (الأكاد :معد رن عشرة. قرون:واتمارت: تي النظم 
الأوروبية بسرعة أكبر, فإن النظام الصينى ظلّ صامدًا فترة أطول كثيرًا؛ إن كُتب له البقاء 
تعد اتهيآن أشكال متقصيلة مز التنظيم السيامي: مذ نظمالأسترات. الحاكمة::وظل فى 
هيمنته حتى بداية القرن العشرين. 

ويجوز لنا أن نقول إنه بينما تمكّن النظام الصيني الذي كان يكفل الهيمنة السياسية 
والثقافية للغة الصّيت والمهابة حتى مطلع القرن العشرين بالصورة نفسها إلى حدٌّ ما 
حتى انهار فجأةً من الداخل؛ فإن محاولات قيام نظام مشابه في الغرب لم تلقّ إلا نجاحًا 
يزداد تضاؤله باطّراد. وعلى الرغم من أن الكنيسة الكاثوليكية الرومانية حاولت أن يكون 
الكتاب المقدسء وهى نصها المقدسء غير متاح بغير اللغة اللاتينية في أورويا الغربية, 
فقد ظهرت ترجمات جزثية له بعدّة لغات قومية في نحى عام ١٠٠٠م,‏ مما طعن في 
هيمنة اللغة اللاتينية. ولم تكن اللغات التي خَلَفَتَ اللغة اللاتينية في الصّيت والمهابة مثل 
الفرنسية والإنجليزية تتمتّع بسلطة تحديد توزيعها إلى أي درجة تُقارب سلطة اللغة 
الصينية الكلاسيكية. 

وكان مما أعان الترجمة في الثقافة السومرية/ الأكادية أن اللغتين كانتا تستخدمان 
نظام الكتابة نفسه؛ ألا وهى نظام الحروف المسمارية [الآشورية القديمة] التى اخترعها 
السومريون؛ فمجموعة العلامة نفسها كانت تعني «البيت» في اللغتين السومرية والأكادية, 
ولكنها كانت تُنطّق «جال» بالسومرية» وتُنَطّق «بيتو» بالأكادية وعلى غرار ذلك نجد 
أن رقم «0» يُنطّق إلى هذا اليوم «وو» بلغة ماندارين الصينية ويُّنطّق «نج» بالكانتونية 
الصينية. 


اح 
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ومع ذلك فإن وجود نظام الكتابة المشترك المشار إليه نفسه يؤدي بصورة غير مباشرة 
إلى السبب الأول الذي يُورده فيرمير لابتعاد الغرب ابتعادًا جذريًًا عن حالة الترجمة الفورية؛ 
ألا وهو ظهور الكلمة المفردة باعتبارها وحدة الترجمة» ويعزى فيرمير هذا الظهور إلى 
وضع قوائم للألفاظ بالسومرية/الأكادية. ونا كانت الثقافة السومرية/الأكادية ثنائية 
اللغة» فقد كانت قوائم الألفاظ المذكورة ثنائية اللغة بطبيعة الحال. وكانت قد وضعت قبل 
وَضْعْ أول مجم حدي تودو «خوود وين اندي وصبهة «هسى شو»», بعدَّة قرون. وعلى 
الرغم من أن قوائم الألفاظ المذكورة كانت مقصورة على الكلمات المستخدمة في الطقوس 
الدينية والكلمات اللازمة لنقل المعرفة» فإن تجميعها في ذاته. كان يكفيء حسبما يقول 
فيرمين لتركيق الاهتمام بالكلمة بالمغتئ الذي ذكرتة أنقًا: ١‏ 

ولكن ظهور الكلمة باعتبارها وحدة الترجمة لم يكن في ذاته مسئولًا عن الانشقاق 
الجذري بين التفكير الصيني والتفكير الغربي في الترجمة» بقدر ما كان السبب راجعًا 
إلا متاك قله هق ٠‏ ع كدق من تسيا مها تضق هذا أنه جاناق تكنك الكلتة 
حتى يتسنَّى لك معادلتها بكلمة أخرى؛ أي إنه ما دام من الممكن تجريدها من الموقف 
الفعلي الذي يتخاطب فيه متحادثان من خلال مترجم تحريري/فوري فإن من الجائز 
لهذا المترجم أن يقنع بمجرّد المقابلة بين الألفاظ؛. بغض النظر عما إن كانت هذه الألفاظ 
مناسبةً لمواقعها الجديدة أو لاء ويزيد من ترجيح هذا أنه لن يواجه أي رد فعلٍ مباشر 
من التحادكن؛ فهما الآ غاشان: وقد .يقومان فى أفكتل الأحوال يانتفان الترخمة بعد فتزة 
«طويلة»؛ وهو عامل من شأنه تقليل تأثير رد الفعل في المترجم. 

فيقول: فيرفت إن السني الغا لظوون الأناقة جاعتارنا امسا لساك التفكي 
القرنن :13 الوضوع: يكية فى مماهاة الوحدة التعرية؟ أي والكلية» ‏ والقورة القن 
اكتشفت بها في الثقافة السومرية /الأكادية, بالمقهوم الأقلاطوني الذئ مسن «لوجوس»»؛ 
ولا كنك أنه قم :شاعة عل ذلك واعانة أن "تلك الوهدة الفكوية أي «الكلمة» كان يشان 
إليها في اللغة اليونانية الكلاسيكية بلفظ «لوجوس» أيضًا. ويقول فيرمير «طرح المدلول 
الذي تُستعمّل الكلمة في الإشارة إليه «موضوعيًا باعتباره شينًا لا يتغير؛ أي باعتباره 
العنصر الثالث أو الوسيط في المقارنة» وهى ما كان يُسمّى 05 2011-2 لطناتارع] الذي 
يطل كما هن مهحاورا حميخ اللغات: الفزؤة: ومكدا صرحت الترسمة كموي للشغرات 
اللغوية.» (فيرمير ؟1195م). 

وهكذا أصبحت الترجمة في الغرب تنحصر في تحويل الشفرات اللغوية بصورة 
مستقلة عن أي موقف معيّنء وبغضٌ النظر عن أي قرَّاء معيّدين بدرجة زادت كثيًا 
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عن حالها في الصين في أي يوم من الأيام. حيث يستمر ما يسميه فيرمير «بلاغة التفكير 
الوظطيفية» (فيرمير 1117١م)؛‏ فالمترجمون الصينيون كانوا يترجمون واضعين جمهورًا 
معيّنَا نُصْبَ أعينهم. وكانوا يُكيّفون ترجماتهم بلاغيًًا لتّناسب ذلك الجمهور. وريما 
وجدنا أنصعٌ مثالٍ على الجانب السلبي لهذا المنهج في عبارة «يان فو» الشهيرة التي تقول 
إنه لى قَدَّرَ للذين لم يقرءوا الكلاسيكيات الصينية أن يقرءوا ترجماته لها فلن يفهموهاء 
وإن كان ذلك «عيب القرّاء. ولا ذنب للمترجم في هذا» (فيرمير 1597م) لأن هؤلاء القرّاء 
ليسوا القرّاء الذين صاغ المترجم ترجماته بلاغيًًا من أجلهم؛ ومما له دلالته أن وجود هؤلاء 
القرّاء يعني اتّساع نطاق الجمهور عما كان عليه قرونًا عديدة. 

وإذن فإن فكرة «لوجوس» الأفلاطونية أدَّت إلى تخفيض قيمة «اللاءمة»» أو ما كانت 
بلاغة الأسلاف في الغرب الكلاسيكي تُسمّيه »2م 60 باليونانية» وهو ما ينهض بدور 
كبير إلى حدٌّ ما في كتاب فيرمير» ويعني «كل ما هى ملائمٌ لموقف معيّن». والمعنى الُْضمّر 
عدم وجود حقيقة «مُطلّقة». وأن الحقيقة دائماء على الأقل إلى درجة معيّنة. تتوقف على 
الموقف الراهنء أو إن شئنا التعبير عن ذلك بمصطلح علم اللغة قلنا إنه إذا كانت للألفاظ 
معان يمكن تثبيتها في قواكم للألفاظ فإن هذه الألفاظ لا تكتسب معانيها الفعلية إلا في 
موقفٍ معيّن. 

وزاد من تدعيم تركيز الغرب على الكلمة تحوّلٌ آخر لمفهوم «لوجوس» الأفلاطوني؛ 
أي تحؤلة من مفهوم تجريدي إلى صورة مُجسَّدة؛ إذ إن «الوسيط الثالث» أي متتتات] 
5 مامه المحزة قد اندمج في مفهوم «يهوه» العبراني» وأتى زمن الإيمان بالإله 
المسيحي. 

ولا بد من تأكيدنا الشديد أن الإله المسيحيء مثل نظيره العبراني. يتمتع بالرحمة 
وكالمرامة ف الوكة نفس وعدي ذلك امتتهالة الاستديافة يخكنيم 'خصوضًا عن عات 
المترجمين الذين يحاولون ترجمة كلماته المكتوية في النصوص المقدسة. وهكذا فإن السلطة 
القصوى التي ينبغي على المترجم الغربي للنصوص المقدسة أن ن يعمل حسابها سلطة الإله 
نفسه. والسلطة التي لديه لا تقتصر على سلطة الحياة والموت» ولكنها الله متهاو 
الموت نفسه ويمكن أن تُدخْله الجنة أو تُلقيه في الجحيم. وغنيٌّ عن البيان أن «الحضور 
الأقصى» وراء النصوص المقدسة البوزية؛ ألا وهو البوذا نفسهء. يختلف اختلافًا شاسعًا 
عن الإله المسيحي في هذا الصَّدّد. وربما كان ذلك قادراء إلى حدٌّ ماء على أن يُوضْح لنا 
لماذا يقل التفكير الصيني عن الترجمة عن نظيره المسيحي في الشعور بالقلق والإحساس 


3 


6 


بناء الثقافات 


بالذنب» فلقد تعلّم مترجمو الكتب البوذية المقدسة في وقتٍ مبكّر أن يتعايشوا مع الواقع 
الذي يقول: إن ترجماتهم من صُنع البشر وإنها لن تصل إلى الكمال بالضرورة: ولا نجد 
ما يُقارب هدوء البال المذكور نفسه على الإطلاق في التفكير الغربي عن الترجمة. 

كان يوزيبيوس هيرونيموس (القديس جيروم) يؤمن إيمانًا راسخّاء مع أسلافه ومّن 
ينتقصون من قدره: بن الكتب المقدسة التي يترجمونها كانت مُوحَّى بها من الإله نفسه. 
وكانت من كَمّ صحيحةً لا يرقى إليها أدنى شكء ويجب أن تُترجّم إلى اللغة المستهدّفة 
دون تغيير إن شتنا المثالية» أى بأقل تغيير ممكن في الواقع العملي. فإذا قبلنا هذا الكلام 
فغناة الحرق» وف لعن الت هال بمبانةا:ى القري بردكل طؤيلة مق الرمنة وتطكاق 
ترجمة الكتاب المقدس التي أصبحت بدورها الِمحَكَّ الذي تُقاس به شتَّى أنواع الترجمة 
الأخري'وهددا أنه تمذل طلا مستميل التفقيق: 

وقد يُفسُر لنا هذا سبب نغمة الاعتذار الأساسية التى نجدها في الكثير من المقدمات 
الُرفقة بالترجمات في التقاليد الغربية؛ فلقد شهدنا مترجمًا بعد مترجم يبدأ بإقرار 
استطالة الهمة القى سيقو مهاء كم يتتقل إل الإفراظ ق الاعتذان .عن عجره عن آذاء هذه 
الومة الستحيلق» ' 

وهذا التعارض الجوهري بين التراتّين هو الذي مكّن التفكير الصيني عن الترجمة 
من وَضْع نصوصه الأصلية في سياقها التاريخي؛ بطرائقٌ لم يتمكّن التفكير الغربي عن 
الارحفة من اتحقيقها روما ماء ها ذامث ترجمة الكفاي القذس قاقمة: ف التجال اللافوقق: 
ولن نجدّ في المراحل المبكّرة للتقاليد الغربية عبارةً تُرَحِع صدى عبارة «داو آن» التي تقول 
إن على «القديس أن يُقدِّم مواعظه وفقًا لأعراف زمانه؛ فالأعراف تتغير على مَرٌ الزمن» 
(الكتاب 6ه 559). 

ولهذا السبب نفسهء كان من المحالء دون مبالغة» أن يُحاكي القديس جيروم 
استراتيجية المترجمين الصينيين للكتب البوذية المقدسة, وهي التي كانوا يُطبّقونها منذ 
أيام «زي قيان»؛ أي باستعارة بعض المفاهيم من كتابات «لاوتسو» [مؤسس الطاويّة] 
ابتغاءً التكييف الثقافي للمفاهيم البوذية عند نَقَلِها إلى اللغة الصينية» حتى وإن كان 
بعض آباء الكنيسة الآخرين قد سبقوه إلى أداء شيءٍ مشابه إلى حدَّ بعيدء عندما حقّقوا 
(ما كانوا يرجون أن يكون) مزيجًا متوازنًا بين التقاليد البازغة للمسيحية؛ على نحو ما 
وضعها القديس بولس والمسيح نفسه. ويين الفلسفة اليونانية التي كانوا يألفونها منذ 
طفولتهم. وكانوا يُقدّمون ذلك في صورة تعليق» أى بحثء أو صورة أخرى من صور 
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العقانه حول الخدىة ولكدهم لز يكوقوا يكمد رو قط أن تعلو القاد عطاق العريسسة: 
إذ إن ذلك يمكن اعتباره تغييرًا في النصء خصوصًا بعد أن ثبتت الصورة المعتمّدة لنص 
الكتاب المقدس. ولم يكن ذلك قد سبق قيام «داو آن» بتثبيت النص المعتمّد للنصوص 
البوذية المقدسة بزمن طويل. 

ولا يُفَهَمَ من كلاميء بطبيعة التحال؛ أن أي مترجم ف القرب تقوم الآن يترجمة الشعن 
وو هلل سمال العتمروتن وفك وض فق دلته طنير 5 لاله المحتهم الحيان أو أن :قظيزة 
الصيني يشعر باطمتنان أكبر عند أدائه المهمة نفسها لأنه واثق أن البوذا سوف يُبدي 
الرحمة آخر الأمر قبل الموت أو بعده. ولكنني أقول إن هذه المواقف كانت من بين عوامل 
فكع ذه فاحمة ف «أهدل التفكين ف التريفدة فى الضين: وق التعوي ورأنها :كات ذات: تاكير 
في تشكيل تقاليد التفكير في الترجمة» وبأنها لا تزال تحياء مهما يكن طابعها العلماني 
اليوم؛ في جانب كبير من التفكير حول الترجمة اليوم. 

فلذثهم النظر الآن في ترجمة الكتب المقدسة» في الصين وفي الغرب, ألا وهي ترجمة 
النصوص البوذية المقدسة إلى اللغة الصينية» وترجمة الكتاب المقدس إلى اللاتينية من 
المصادر اليونانية: والعبرية» وهي التي قام بها القديس جيروم. 

فإذا يدأحا ممذهخ التبحمة وخا أن أول الخكلاف واه بين الشروكن هى أنه عفدنا 
تُرحِمَت النصوص البوذية أول مرة إلى اللغة الصينية» لم تكن تتوافر نصوصٌ مكتوبة 
تذكن وام النوهق التوافرة فكان عن المكن أن تكن قد كفك ديلغات اهنا الوويطين 
واللغات الهندية 2 0 واللغة التي كانت مكتوبة هنا أقل أهمية من الحقيقة 
الساطعة التي تقول إن الوسيط المستعمّل في نقل العو القديية يريط ارتباطًا : 
تضم قراة ينا 00 الترجمة الفورية» على الرغم من أن النصوص التي تُلقَى على 
البتامعين قد كديت يعد :ذلفهق مرخلة التشهيل الترجمة الفوزية. :وأما حيروم فقن كان 
يعمل استنادًا إلى وثائق مكتوبة» ووجد نفسه في موقف الترجمة التحريرية منذ البداية. 
ومن الواضح أن التمييز بين الحالين لم يستمرء كما أن الفصل بينهما لم يكن حاسمًا؛ إن 
او القصيوهي القتوية لعفي الدوةجة القسلنة أطتممه: مقاهة كد ريج ا للتزيهقة إل الائقة 
الصينية» ولكن حُجّتي تقولء ٠‏ من جديد. إن المحاولة الأولى لأداء شيء مالا بد أن تُنشئ 
تقليداء وإن هذه التقاليد تعذين كن أشوات الحكدلاف ,ين التفكين حول الترتحمة ف الصين 
وفي الغرب. 

وربما كان أنصع اختلاف بين التّراكَين يتمثّ في التعارض ما بين «الأمانة» و«الحرية» 
في الترجمة؛ وهى الذي ابِدّيَ به التفكير الغربي في الموضوع منذ عهد شيشيرونء ولم تُوَّدٌ 
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ترجمة الكتاب المقدس إلا إلى تَفاقمه. وهو الذي تخلى منه التقاليد الصينية» فيما يبدو, 
إلى حدٌّ بعيد. وكانت الترجمات الأولى للنصوص البوذية المقدسة إلى اللغة الصينية تتميزء 
بطبيعة الحال» بما يُشار إليه بتعبير الأسلوب «البسيط»؛ أى «وين». ولكن السبب الأساسي 
كان يرجع إلى أن أوائل المبشّرين البوذيين» مثل «آن شيجاو» وهى من قبيلة بارثياء ومثل 
«زي لوجياتشان»» من قبيلة سقيثياء الذين ترجموا تلك النصوصء لم يكونوا يُجيدون 
اللغة الصينية الإجادة المطلوية. 

وربما كانت أكبر مُفارّقِةٍ تكشف عنها المقارنة بين أسلوبّي التفكير حول الترجمة: 
وهي أن الأسلوب البسيط؛ «وين»: الذي تخلى عنه المترجمون الصينيون بعد جيلٍ واحدء أو 
بعد جيلّين على الأكثرء يشبه الأسلوب الذي استخدمه يوزيبيوس هيرونيموس في ترجمته 
للكتاب المقدسء فهي ترجمة زاخرة بنقل صور الكلمات من العبرية كما هيء وبأبنية 
للجمّل على غرار أبنيتم | قي اليونانية» وإلى حدَّ أقل في العبرية. وكانت هاتان على وجه 
الدقة الظاهرتين الترجميّتَين اللدّين احدَفَتَا من الترجمات إلى اللغة الصينية بمجرّد أن 
تولّ الصينيون أنفسهم القيام, أساسّاء بالترجمة, وذلك منذ عهد «زي قيان». وأما بعد 
عهد «زي قيان» فقد كانت الترجمات تتميز برشاقة الأسلوب» أو «زي»» وهو الذي يُلائم 
الإبداع الأدبي» ولا شك أن السبب كان إدراك المترجمين أن ذلك هو الأسلوب الوحيد الذي 
يدن احترامه: وأخذه اكه الحدحق أوماظط الكعيون المسكيدف مق السكولية باللا 
والتقفين: وفن :ظل هذا سلوب الترحية لفن معنن" كلق اللكة الحشحة الكل ابتكية 
مكانها للصينية المنطوقة أيضًا باعتبارها لغة التواصل بين فكات النخبة في بداية القرن 
العشرين. 

ومن الاختلافات البارزة الأخرى بين التراتّين» وهي التي تّضِح لنا على الفور» أن 
التقاليد الصينية تؤكد ما نسميه اليوم «عمل الفريق»» وهو المفهوم الذي تنفر منه التقاليد 
الغربية. ومن المعروف أن الترجمات الأولى للنصوص البوزية المقدسة إلى اللغة الصينية 
قد وُضعت في ثلاث مراحل منفصلة. كانت المرحلة الأولى» وهي التي تُسمّى كوشوء مرحلة 
الترجمة الفورية أي الشفاهية للنص التي كانت كثيرًا ما تكتّب أثناء الترجمة نفسها. 
وكانت المرحلة الثانية» التى تُسئّى شوانيان: مرحلة التلقين الشفاهى والنقل والإلقاء. 
وكانت المرحلة الثالثة, الف سكن نيقي مرحلة الكتابة باللغة الضيفية. وله كن التجمفة 
في الصين إذن - منذ البداية - العمل المقصور على فردٍ واحد يعمل دون مشاركة أحد. 
كما كانت الحال أساسًا في الغرب. والواقع أن «عمل الفريق» تحوّل إلى نظام ثابت يشترك 


دك 
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في أدائه اثنا عشر شخصًا مختلفاء لكل منهم لقبٌ خاصء ويقومون معًا بأداء اثنتي عشرة 

ومن المشهور أيضًا أن جيروم كان يعمل مع مجموعة من المساعدين؛ محيطًا نفسه في 
معزله بمدينة «بيت لحم» بالرهبان والنبيلات الرومانيات» لكننا نشك في أنه عيّن لمساعدته 
عددًا يُقارب العدد الذي كان كوماراجيفا يستعين بهء وقيل إنه بلغ 7٠١‏ شخص. وفي 
حدود ما حدس عما 0 يجري في معزل جيروم. في بيت لحم»ء وهو المعادل ل «حديقة 
البال الخالي» التي أَنشِدّت ت في مدينة شانجان برعاية فوجيانء قبل أن يبدأ جيروم ترجمته 
للكتاب المقدس بثلاث سنواتء كان جيروم يستخدم مساعديه باعتبارهم معاجم بشرية 
أكثر من كونهم شركاء له في الكتابة الفعلية للنص المترجم. 

ومن الُضلّل إلى أقصى حد أن يرَعَم أن الفوارق بين التفكيرين الصيني والغربي عن 
الترجمة يمكن اختزالها في مجرد المنهج الْتَبَع؛ إذ نجد إلى جانب هذا أمرًا ربما يزيد في 
أهميته عن المنهج» وإن كان ن لا ينبغي التهوين من تأثير أية تقاليد بعد إرسائها؛ ألا وهو 
دور النص المترحّم في الثقافة المستقبلة له؛ فأما في الثقافة الصينية فكانت القضية قد 
حُسِمّت في وقتٍ مبكّر نسبيًا ا 1 اننا ولم يكن أحدٌ يرجع إلى الماضي رجوبًا يُذكر, 
برح اسل اللا جرفت لقعي إذاإة التضن الحدي كت الترجمة 2ت دوه 
أن يِحْلَّ في الثقافة المستقبلة محلّ النص القديم» وأن يقوم بوظيفته. وقد قام بها فعلًَاء 
سواء أكانت الترجمة دقيقةٌ أم لا. 

كما كانت التقاليد الصينية تدَّسم بظاهرة أخرىء على الأقل منذ «زي قيان»؛ ألا وهي 
أن الشكل كان دائمًا يُعادل المضمون في الأهمية» وذلك مع مراعاة شرطٍ قد يكون ذا 
أهمية أكبر؛ ألا وهو أن «شكل» الترجمة لا بد أن يكون شكلًا صينيًاء لا شكلًا يحاول أن 
ينقل ولو إيحاءً عابرًا بشكل الأصل. ولم يحدث ذلك إلا عندما اقتربت التقاليد الصينية 
من نهايتهاء وبعد ذلكء لا قبلهء حاول بعض الشعراء مثل «فنج شي» محاولة استيعاب 
الشكل الغربى للسونيتة مثلًا في اللغة الصينية. 

وأما في التقاليد الغربية» من ناحية أخرىء فقد كان المعتاد اعتبار الشكل أقل أهميةٌ 
من المضمونء خصوصًا في حالة ترجمة الكتاب المقدسء» حيث لم ينهض المفهوم الصيني 
لرشاقة الأسلوب - ويسمونه «يا» - بأي دور مهم. ولم يصبح مفهوم «يا» مفهومًا 
سائدًا في التقاليد الغربية؛ لأن الترحجة ف إطان لك التقاليد له تعترفى فرها الحلول مهل 
نصّ آخرء ولا يُقصّد بها قَطْعًا طّمْس النص الأصلي الذي يواصل احتفاظه بحضوره 
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خلف الترجمة أو متجاورًا إياها؛ فهو دائمًا قائمٌ باعتباره المحكء بل - وهو الأهم ‏ 
يحتفظ بسلطته القصوى. ونقول بتعبير آخر إن الترجمة لا تقوم أبدّا باعتبارها نضا 
مستقلًاء باستثناءات نادرة: والمترجم مضطدرٌ دائمًا إلى النظر من فوق كتقه إلى الأصل. 
ويفسر لنا هذا سر تكرار ترجمة النصوص ف الماضي والحاضرء في الغربء أو بالأحرى 
ق شد القتالين»الغوبية: لاحن خط عقن الترسمات والوقى_نتعاجل تعاملة الأفتل 

وهذاء على وجه الدقة» ما حدث في ترجمة جيروم للكتاب المقدس إلى اللغة اللاتينية 
(وهي التي كانت تُمثَّل أيضًاء وإلى حدَّ ماء تنقيحًا لترجمات سابقة) وأصبحت تُعرّف 
باسم الترجمة «الشعبية» أي ع:182نال؟ عط ولق أنها الصورة الرسمية للكتاب المقدس 
للكنيسة الكاثوليكية الرومانية. ومثل هذا الإقرار من جانب السلطة يزيد من دعم غموض 
مكانة هذه الترجمة» بحيث يمكن رفع منزلتها لتصل إلى مرتبة الأصلء حتى وإن تكن 
أساسًا ترجمة. ويوضح هذا أيضًا سبب القيود الشديدة المفروضة على الترجمة في الغرب. 
وكان ذلك على وجه الدقة لأنها كانت تعتبر أيضًا موطن الضعف المحتمّل في هيكل السلطة؛ 
إذ ما عسى أن يكون عليه الحال لو اتَّضْحَ أن النص الذي يُمَثُل أساس ثقافة ما يدّسم 
بوجود أخطاء ولى في بعض أجزائه على الأقل؟ إن وجود مثل هذه الأخطاء فيه قد يؤدي 
إلى تقويض أُسّس السلطة ذاتها. ولا عجب إذن أَنْ حاولت الكنيسة الكاثوليكية إثناء 
المترجمين (بالتخويف) ومنعهم (بالقسر والإعدام) من وضع ترجمات للنص المذكور إلى 
اللغات القومية المختلفة في أوروياء أو إجراء أية تعديلات تنقيحية لهذا النص نفسه فترة 
لا تقل عن عشرة قرونء وإن لم تُصادف النجاح الكامل في تحقيق هذه الغاية. 

ومن الواضح أن السلطة قامت بدور معيّن في ترجمة النصوص البوذية المقدسة 
إلى اللغة الصينية» ويّذكّرنا الباحثون بعبارة «داى آن» التي تقول ما معناه «إن قضية 
البوذية لن تتقدّم من دون دعم ائلك لهاء. ولكن: خلامًا ا حدث في الغرب» نجد أن 
ترجمة النصوص البوزية المقدسة فقدت رعاية الدولة لها في الصين بعد نحو ثلاثماكة 
سنة» وأن الدعم الرسمي لنص الكتاب المقدس المذكورء على الأقل من جانب الكنيسة 
الكاثوليكية الرومانية» لايزال قائمًا إلى اليوم. والواقع يقول: إن النص المذكور ظلّ قائمًا 
دون أن يطعن أحدّ فيه حتى القرن السادس عشرء عندما نشر إرازموس ترجمته ل «العهد 
الجديد». وإن كان قد اشترط ألا يقرأ ترجمته إلا العلماء» وأن تظل الترجمة «الشعبية» 


ساريةٌ بين أيدي الناس. 
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0 تكن التنجمات الغزبية 0 للكثاب القن إلى اللغات القند المختلفة في 


الات 0 فكانت عندما تكُفٌ عن 0 0 ا الدقيق لتحويل الشفرة 
اللغوية. كما يسميها فيرميرء تصبح بمثابة إعادة سرد ل «ملاحم الكتاب المقدس»»؛ على 
نحو ما يُطلّق عليها في كتب التاريخ المكتوبة بالإنجليزية القديمة» وآداب اللغة الألمانية 
الرسمية القديمة. ويتّضح هنا من جديدٍ مدى التشابه مع التقاليد الصينية» على نحو 
ماعدة عدر فتن القاركة مم جهدى اعداصي “لقف لين «الحويية القن لمحن ل :قط إل 
حد السيادة: أو التي كانت سيادتها قصيرة العمر نسبيًا. وريما كان قرت نوع إلى 
التقاليد الصينية في الغرب هى ما حدث خلال الفترة القصيرة ة التي سادت فيها في فرنسا 
موجة ترجمات «الخيانة الجميلة». والمؤكد أن هذا النمط من الترجمة لم يشْعٌ إلا خارج 
النطاق الدينى/ اللاهوتيء. ولكن سيادته كانت تعتمد على موقفٍ شبيه بالموقف السائد 
في التقاليد الصينية؛ أى اكتنان ثقافتها الثقافة الرئيسية» وما يصاحب ذلك من التكييف 
الثقافي ل «الآخر» على ضوء هذه الثقافة وحدها. وأما المَتَل الأعلى للترجمة التى لا تتغير 
لكلمة الإله؛ لأنها كلمة الإله. فما زال يعيش إلى الآن في الغرب في صورة و الترجمة 
الأمينة. 
ما الذي يمكن أن تدلّنا عليه مقارنةٌ مثل المقارنة التي حاولتُ هنا إجراءها عن 
ظاهزة الترجمة ف ذاتها؟ الأمر الأول والأوضح أن الترجمة تُمذل ممالا ينسم بسعة شديدة 
ويفوق إلى حدٌّ بعيد مجرّد النشاط التقني للترجمة. وإذا شئنا التعبير بكلمات أشد صرامةٌ 
قلنا إن تأثير اللغة في الترجمة تأثيرٌ اميق وحسب؛ فهو في أفضل حالاته يعادل تغيير 
الشفرة؛ فالواقع أن العوامل التى تَشكّل أسلوب تحديد إحدى الثقافات للترجمة عندها 
عوامل مستقلة عن اللغة, فيما يبدى ولكنها مرتبطة بالثقافة إلى حدٌ بعيد. وهذه العوامل 
تتضمّن السلطة؛ سواء كانت في أيدي الكنيسة الكاثوليكية الرومانية أو في أيدي أباطرة 
اشوا فاق أو وى أو وقاقهررؤايضا الصورة الدانية للثقانة رورس مانن 
ثقافة ما أو عدم تجانُسها. وربما كان أقوى هذه العوامل كلها يتمثّل في أمر أتردّد في 
اللمترافك يه بعد هذا العرضن الشهن قطان :وهس الأستات القازدة أله وتو اخصادفة! 
أفليس لنا أن نتساءل عما كان يمكن أن يكون عليه الحال لو أن المترجمين الصينيين 
للنصوص البوذية المقدسة كانت لديهم نصوصٌ مكتوية يعالجونها منذ البداية؟ 
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ملاحظة 
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)١(‏ أود أن أقول إنني أدين بِدَينِ كبير إلى شخصين فيما كتبتّه؛ الأول زميلي الألماني هانز 
ج. فيرمير الذي وضع تاريخًا للترجمة يشهد بتبِخّره الشديد ويُميّزه إلى حدّ ما عن غيره. 
وهو الذي يسميه تاريخ الترجمة في الغرب؛ إذ جعلني هذا الكتاب أفكّر - وفي بعض 
الحالات أعيد التفكير - في الكثير من القضايا الجوهرية المرتبطة بالموضوع المطروح. 
والآخر طالب دراسات عليا عندي يُدَى يان يانج» وهو أصلًا من شنغهاي ويعمل حاليًا 
في مدينة أوستن؛ إذ إن رسالته للدكتوراه عن التفكير الصيني حول الترجمة قدَّمَت لي 


نظرات ثاقية جديدة. 
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الفصل الثاني 


متى لا تكون الترجمة ترجمة؟ 


سوزان باسنيت 
تان التركين باطرات هل: انتعفاف"الحلدقة بين ما يسنن والترحمة وما شين 
«الأصل» في المناظرات حديثة العهد حول الترجمة» وهي مناظرات تتعلّق حتمًا بقضايا 
السلطة والقوة» وينتّجه تيار فكري معيّن بصورة تقليدية إلى اعتبار الترجمة انتهاكاء 
أو خيانة» أو أنها نسخة أقل قيمةٌ من الأصل ذي الأولوية» ويّركّز تيار فكري آخر 
على الترجمة نفسها. وقد رأينا في السنوات الأخيرة أن دريدا (وغيره) يُعيد قراءة فالتر 
بنيامين ويحتفي بالترجمة باعتبارها «الحياة الأخرى» للنص الَصْدَرء وسبيله إلى البقاءء 
أى العودة إلى الحياة في صورة أخرى. بل إن دريدا يقول: إن الترجمة تصبح الأصل 
من الناحية الفعلية (دريداء 1565١م).‏ وهذه نظرة يقبلها العقل تمامًا إذا ذكرنا كيف 
يُقبل القرّاء على النص المترجم. فعندما نقرأ توماس مان أو هوميروسء ولا معرفة لدينا 
بالأثانية ولا اليونانية القديمة» فإن ما نقرؤه هو الأصل من خلال الترجمة» بمعنى أن 
الترجمة هي الأصل بالنسبة لنا. 
ويكتمل التحزل .ق #الاركرة من الأصتل: إل التريكنة أيضنا ف التاهفات حول موق 
ظهور المترجم [في النص المترجّم]؛ إذ يدعو لورنس فينوتي إلى ترجمة تُركّز على المترجم, 
مُصِرًا على ضرورة إظهار المترجم لنفسه في النص (فينوتي 1915م)» وتقول باربرا 
جودارد إن المترجمة «النسوية» يجب أن تعرض مظاهر تلامُبها بالنصء واستعراض 
«معالجتها الأنثوية» (جودارد ١111م).‏ والحق أن هذه الآراء ليست ثورية إلى حد 
الشَّطّط. بل إنها تصف على وجه الدقة ما دأبّ المترجمون على أدائه قرونًا طويلة» ويكفي 
أن تذكن القلافن:الفن من جانب تشنايمان ينص هوميروس.في«القرن السادمن غثر. أو 
الصورة التي ترجم بها «دي لا موط» النص نفسه بعد قرن واحدء حتى إن مترجمي 
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الماضي لم يُصادفوا أية صعوبة في إثبات وجودهم في ترجماتهم بكل ثقة. وعلى الرغم 
من الدعوات المعارضة لهذا فإن كثيرًا من المترجمين قد تعمدوا إثبات وجودهم بصورة 
بالغة البروز حقًا في النصوص التي أنجزوها. 

وأننظر في قصة بورخيس العبثية وعنوانها «بيير مينار» مؤلّف دون كيخوته, 
فهي تَذكّرنا وتَنبّهنا إلى استحالة التطابق بين الترجمة والأصل (بورخيس 1578١م)؛‏ إذ 
إن بطل قصة بورخيس يرمي إلى كتابة صورته الخاصة لرواية دون كيخوته في القرن 
العشرين» وتحكي القصة كيف ينطلق لتحقيق ذلك. ونا كان يريد أن يُبع نضا مطابقًا 
للأصلء فإن عليه أن يعيش حياةً مطابقة لحياة المؤلّف الأصليء وهو ما يعني أن يحيا 
مرة أخرئ حياة ثيريانتيس بكل تفاصيلهاء ما كلم ذلك وحده يضمن له أن يرجو 
النجاح» وتقول القصة إنه ينجح بل يكتب روايةٌ تُطابق الأصل في كل كلمة. 

وقصة بيير مينار تَبيّن مدى سُخْف أي مفهوم عن التمائل بين النصوصء فإن 
بورخيس لا يستخدم كلمة «الترجمة» قطء ولكن قصته تدور حول الترجمة على الرغم 
من ذلك. والافتراض المضحك الذي يُعبّر عنه بيير مينار يُفصِح عن حُمْقٍ يُوازي حُمْقَ 
أي مترجم يعتقد أثه يستطيع إخراج :نص معادل: إن :جد الطابقة لقص الأص ببلغة 
أخرى؛ فالذي يحدث في الواقع أن علامات مشارّكة المترجم في عملية النقل ما بين اللغتين 
قائمةٌ على الدوام» ويستطيع فك شفرة هذه العلامات أي قارئ يفحص عملية الترجمة. 

لقد كافح المبحث الجديد - أي دراسات الترجمة» وإن كان من الأفضل أن نسميه 
المبحث البَيْني الجديد - حتى يشغل مكانًا بين الدراسات الأدبية» وعلوم اللغة» والعلوم 
الاجتماعية» وتعرّض في غضون هذا الكفاح لتغيّرات كثيرة» فقد انطلق مبحث دراسات 
الترجمة من المرحلة التي كان يحاول فيها كسب الاعتراف بوجوده. حتى وصل الآن إلى 
فزعلة عقني فووا تسهة اللدرياة الاوهى القدوة فل كفي ارجة وشنكلة وفدويل ذانة 
إلى عدة أشياء مختلفة. وهذا محتوم؛ فالخطوظا التي كانت يومًا واضحة أصبحت الآن 
مُشْوّشة ويّصعُب فك شفرتها. وعندما ولد المبحث في أوائل السبعينيات» كانت الحرب 
الباردة لا تزال قائمة» وإن يَدَتْ بوادر انفراج فيها. وكانت بلدان حافة المحيط الهادئ 
لم تصعد بعد إلى موقع التفوّق الاقتصادي العالمي. وكانت حرب فيتنام لا تزال مُندلعة. 
وكان: الاتحاد الأوروص :له يزال: يشاول تكنيت أركانة؛ ويشتخطيع المزه أن يواضل سترد 
الإتتملاقارث الكيرى الح تمدن وللعه الما عن "عصيركاء .وله قيارة كان عام (التيعرتيارة 
ذقنا امخظفة: لغ اتكن هد اعتفهنا الفيدرى بعد فاميك. بالإنترقى مكنا فان الناظرانة 
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الأولى حول الترجمة كانت لا تزال. من جوانب عديدة» نفس المناظرات التى كانت دائرةً 
عل امكذان معطم نوا لفون العشروى: وحن 'مذاظازات مخول:الامافة والتعادق وقح 
الاختلاف الثقافي. وقد وصلنا إلى نقطة ل 3 لاراساه الترحمة؟ حية شود جميع 
أنواع المفاهيم المتغيرة والمتضاربة للترجمة» وهي تتعرّض لإعادة التقييم والتنقيح. ونا 
0 يعُد لدينا أي 0 في الرأي حول مداخل الموضوع (إن كان قد وُجِدَ د اتفان عق فيل 
حقا!): فمن الهم أن كان لدينا اتفاق في الراي كول التو عاق وهنا أطزنه 
مصطلحًا لا يدخل عادةً 0 لافقا حول الترجمة؛ وذلك المصظلح هق التواطق. 


التواطؤٌ مع النص 

عندما نتواطأ مع شيء فنحن نُسايره؛ ونتّفق معه. ولكن إلى حدٌّ معبّن وحسب. ففي 
العلاقات المنزلية العنيفة كثيرًا ما توجد درجة من التواطؤ بين شريكي الحياة. وهو 
تواطقٌ يجعل من أعسر الأمور على المعالجين النفسانيين أن يفصلوا بوضوح بين 
«الصواب» و«الخطأ» بصورة مُطلّقةء كما أننا جميعًا نتواطأ مع بعض الأشياء بطرائق 
مختلفة. ومن المحتمّل أنه ليس من بيننا مَن يعيش حياةً تدس باختيارات أخلاقية 
واضحة شفافة في كل يوم من دون أ ن تنشأ فيها إشكاليات منوّعة. وبناءً على هذا فإنه 
يوجد ما يُسمّى التواطؤ بين القرّاء والكُتّابء وهو الذي لفت الأنظار إليه بع أصحاب 
النظريات الأدبية» فإن دولا نارف عن ميل اككال: ييكؤنا إن إعادة اللن 3 زود 
المؤلف وسلطته في صُنع النص قائلًا: 


النص نسيجٌ من مقتطفات مأخوذة من مراكز ثقافية لا تحصّى ... وتنحص, 
السلطة الوحيدة (للمؤلف) في مَرْج الكتابات» وفي مواجهة بعضها بطريقة 
تمنع الارتكاز على أية واحدة منها. 


وكانت مقالة بارت عن موت المؤلف سببًا في إغضاب القرّاء وابتهاجهم؛ فبعضهم 
كذ حدق مولن لوده حزللم قداو اناهن القلق: قل إزاء قضية التأثير ولم يقدروا على 
استساغة حرية النص»؛ وفق مذهب بارت. ولكن ثراه يقول أي شيء ثوري إلى حدَّ بعيد 
حين ننظر إلى هذه المقالة اليوم؟ أليس من الواضح أن جميع النصوص نسيجٌ من 


نمك 
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المقتطفاك؛ إذ كيف يمكن لأي شيء أن يكون «أضيلة حقا إلا إن كان ميدعة شخضا 
لم يُصايف عمل شخص آخر قط؟ ولا شك أن شعر إميلي ديكنسون رائع مثير ونحن 
قدعؤه «أضيلة ولع فق الرعي نح أنيا بعاشه بكناة أهرب إلا جقولة النضاك فإفها 
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قد قرأت شتّى ألوان النصوص والشذراتء وتتوالى في أشعارها أصداء كل ما قرأته. 


وه 


ونستطيع استشفاف أصداء أدبية في أعمال كل الكُتّاب. وعلى غرار ذلك لن تتشايه 
ترجمتان» كما نعرف جميعًا؛ لأن شذرات من قراءاتنا الفردية تتتابع من خلال قراءتنا 
وترجمتنا؛ فالاختلاف عنصر من عناصر بناء عملية الترجمة سواء كان ذلك على المستوى 
اللوجّه للكاتب أو للقارخ. 

فإذا انتقلنا إلى قضية متى لا تكون الترجمة ترجمة؛ وجدنا أن مصطلح «التواطق» 
يُفيذنا حير فاقدة: :ما دمنا نقواطأً ت باغتيارنا قاء ح مع امتتخدامات ذلك الضظلء: 
أي «الترجمة». وهو مصطلح يُميّز نمطًا من أنماط الممارسة النصية عن سواه. ومن 
خلال تظاهرنا بأننا نعرف ما الترجمة؛ أي إنها عملية تتضمّن النقل النصي عبر هوّة 
فصل بين لغتين؛ نربط أنفسنا بمشكلات الأصالة والصدقء والسلطة والملكية» والهيمنة 
والخضوع :ولكن هل “نستطيء التيقّن داتمًا أننا نعرف ما الترجمة؟ وهل الشيء الذي 
ندعوه الترجمة نفس النوع من النصوص دائمًا؟ 


الترجمة الكازية 


يناقش جيديون توريء في مقالٍ مهمء قضية «الترجمة الكاذبة»؛ أي النص الذي 
يزعم كذبًا أنه ترجمة. ويقول توري إن بعض الكُتَّاب يلجئون إلى استخدام مصطلح 
«الترجمة» في وصف نصٌّ أنشئوه بدايةٌ بأنفسهم, ويُقيم الحُمَّة على أن استخدام ما 
يسميه «الترجمات الوهمية» يُعتبر وسيلة مُيسّرة لإدخال تجديدات معيّنة في أحد النّظُّم 
الأدبية «خصوصًا حين يُبدي ذلك النظام مقاومة لأي انحراف عن النماذج والمعايير 
المعتمّدة» (توريء 11/5١م).‏ والمثال الكلاسيكي لهذا اللون من الترجمة الكاذبة هو النص 
الذي كتبه ماكفيرسون في القرن الثامن عشر وزعم أنه ترجمةٌ لأشعار أوسيان [الشاعر 
الذي عاش في القرن الثالث للميلاد في اسكتلندا وكان يكتب باللغة الغيلية] وقد حقق 
النص نجاحًا ساحقًا في شتّى أرجاء أوروبا في أعقاب الثورة الفرنسية, كما كان تأثير 
هذه «النحن الوه التي 3 ماكفيرسون 0 0 النطاق في عدة آداب» على 


سنا 
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ويقول توري أيضًا إن ظاهرة الترجمة الكاذبة ليست بالندرة التي تبدى بهاء وإن 
كانت أقرب إلى الهامشية في الأدب الحديث منها إلى احتلال موقع رئيسي» ويقتصر اهتمام 
توري في مقاله على تحديد المعايير» ويُعلّق على هذا قائلًا: 


إذا كانت المعايير الترجمية تختلف عن معايير الكتابة الأدبية الأصلية في الثقافة 
المستهدّفة. وإذا كان الاختلاف يكمّن في الاتجاه إلى زيادة التسامح في بول 
الانحرافات عن النماذج المعتمّدة كما يحدث في حالات كثيرة» فإنه يمكن أيضًا 
قبول استخدام المعايير الترجمية» ولى جزثيًا على الأقل» في تأليف نصوص 
أصليةء وهي التي تدخل «النظام الأدبي» تحت قناع الترجمات الصادقة:؛ ولا 
تقابل نتيجةً لذلك حاجز مقاومة مرتفعًا. 


9 له 


وتقول حُجَّة توري إن الترجمة الكاذبة تُمثُّل لنا الأفكار المقبولة عمومًا عن 
الخصائص التي تُحدّد الترجمة المقبولة عند جمهور الثقافة المستهدّفة في وقت من 
الأوقات. فمؤلف الترجمة الكاذبة الذي يريد إقناع قرّائته بأنها فعلّا كذلك لا بد أن يأخذ 
3 اعقيازة تونعات من يمكن أن يقرءوها. وبعد ذلك يُميّز توري بين ترجمات النصوص 
الأدبية وبين الترجمة الأدبية» قائلًا: إنه على الرغم من بعض التداخل بينهماء فإن هذين 
النوعين من النصوص يتوسّلان بمناهج مختلفة ولهما أهداف مختلفة؛ وهى ما يستتبع 
أن تختلف بالضرورة الأسئلة التي يطرحانها على الباحثين. 

ويتّضح لنا من متابعة ما يقول به توري أن «الترجمة الوهمية» من الأعراف التي 
رسخت منذ زمن طويلء وأن ضروب هذا النوع جديرة بزيادة الاهتمام النقدي عما 
خطوة نيه إل لان إن :إن قضةة مميز:مينان' عند «ورهيس. سؤوف تزيم يطابم عبتن 
تاكتاففه عددما :ند أن كرما كيدن قبية فوا امجتكهم لخيلة ال جينة الوقدة بن روائقه: 
ومن الصحيح أيضًا أنناء نحن القَرّاء. نتواطأ مع فكرة معيّنة عن الترجمة في شْتَّى ألوان 
أساليب قراءاتنا. وسوف تنظر هذه المقالة» بإيجازء في بعض أساليب القراءة المذكورة 
والأماط الخضقة للترحمة الكادية: 


المصدر غير الصادق 


طْبعَت رواية وفاة آرثر التي كتبها توماس مالوري في مطبعة كاكستون عام 5/85 ١م.‏ 
ويشرح كاكستون في تصديره أن المادة الخاصة بآرثر كانت قد تكاثرت باللغة الفرنسية؛ 
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واللغة الولزية» كما كان بعضها بالإنجليزية» ولكنه كلّف مالوري بأن يصنع منها نضا 
حديدًاء قائكلا: 
وهكذا فإنني» من باب مُحاكاتي لما نُشر بإيجاز في الآونة الأخيرة باللغة 
الإنجليزية مستعينًا بالذكاء البسيط الذي وهبه الله ليء ويفضل جميع 
اللوردات والسادة النبلاء وتصحيحهم إيايء أقدمْتَ على طبع كتاب يتضمّن 
القصص التاريخية النبيلة للملك آرثر المذكور وبعض فرسانه. استنادًا إلى 
نسخة تسلَّمْتُها. وكان السّير توماس مالوري قد أخذها من كتب فرنسية 
يّنة واختزلها إلى اللغة الإنجليزية. 


ولنتأمّل كلمة «اختزلهاء؛ ذلك المصطلح الغريب في هذا السياق. ما الذي يقول 
كاكستون إنه وافقّ على طبعه. على وجه الدقة؟ هل هو ترجمة أم تجميع أم شيء آخر؟ 
وهل هذا يهم؟ المؤكد أن المسألة لم تكن تَهِمٌ المؤلف (إن كان من الممكن اعتباره مَوْلّقَا) 
أو مَن تون الطباعة أو القرّاء عند نشر الكتاب أول مرة. إن وفاة آرثر نص يُمثّل إعادة 
سربٍ لحشدٍ من المادة القصصية. إنه إعادة كتابة» وعلينا أن نتذكر في هذه اللحظة أن 
أندريه ليفيفير كان يدعو. يصورة متزايدة» إلى وصف الترحجمات بمصطلح آخر وهو 
«إعادة الكتابة»» وذلك ألا لرفع مكانة المترجم وثانيًا لتفادي أوجّه القصور في مصطلح 
«الترحمة». 

وإذا نظرنا إلى ذروة هذا العمل الضخم؛ أي «وفاة آرثر» فعلًاء وجدنا شيئًا بالغ 
الغرابة. لقد جُرحَ آرثر في المعركة ضد موردريدء والشير بديفير هو الشاهد الوحيد على 
وفاته» أثناء قيام ثلاث سيدات بحمله في سفينة. والمرء قد يتوقع وصفًا مُسْهَيَا للحظات 
آرثر الأخيرة. ولكن القصة تتناول نهايته فيما قد يكون عُجالةٌ سريعة: 

وهكذا لم أجد قط كتاباتِ عن آرثر تزيد على هذا في الكتب المؤلفة ولم أجد 

ما يزيد على موته المؤكد المذكور فيما قرأت قطء إلا أنه نقل في سفينة فيها 

تلك جلكات. عن هذا الدحو ب ولم اع قم مل المزيد عن وفاة رثن قير 

ن السيدات أتينّ به إلى مكان شعائر دفنه. ويشهد على دفنه في ذلك المكان 
نايسكٌ كان يومًا ما أَسْقُهَا لكنيسة كنتربري. ولكن الناسك لم يكن يعلم علم 


اليقين أن المدفون كان ا سي الل ا وهذه الحكاية هي التي أمرَّ السير 
بديفير» أحد فرسان المائدة المستديرةء بكتايتها. 
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هذه فقرةٌ باهرة؛ فالمؤلف يزعم: فيما يبدوء أنه يستقي روايته من عدّة مصادرء 
ويقول» فيما يبدو إن هذه المصادر «صادقة» أي حقيقية على نحي ما. ولكنه يزعم 
أيضًا أن السّير بديفير» وهو شخصية خيالية» أمر بكتابة الحكاية» فأي حكاية يتحدث 
عنها؟ هل هي قصة موت آرثر التي زعم لتوّه أنه استقاها من مصادر مختلفة؟ هل 
هي النص الذي يكتبه؟ أم ثَرَاهُ يزعم وجود مصدر صادق آخر؛ أي وجود مصدر يمكن 
أن يُنسَبَ آخر الأمر إلى بديفير؟ ويا لها من طريقةٍ عجيبة لإنهاء قصة وصل بناؤها 
إلى لحظة تحقيق العنوان وهو وفاة آرثر! أي إن مالوري يزعم وجود مصادر صادقة 
ثم يتعمّد تشويش جميع الآثار التي يمكن أن نقتفيها للوصول إلى تلك المصادر. ونحن 
القرّاء نتواطأ مع هذا؛ لأنه من الجيّل الجوهرية في رواية القصص. وهي الحيلة نفسها 
التي يستخدمها هنري جيمز في روايته زيادة الضغط, عن سبيل 00 إذ يروي الراوي 
كيف أنه سمع قصة من شخص كان قد سمعها من الْريّية التي تُعتبر بطلة القصة. 
وهي الجيلة التي يُعيد بورخيس استخدامها المرة تلى المرة في قصصه الفطيزة وبذلك 
يتعمّد الطعن في وجود حقيقة مُطلّقة أى مصدر لا يرقى إليه الشك. 

فلتقل إذن إن هذه الحيلة الأدبية؛ أي المصدر المفترض الذي يستحيل على القارئ 
أن يتحقق من صدقه إطلاقاء جيلة كلاسيكية كُتِبّ لها البقاء على مَنٌ القرون» وإنها 
من الأعراف القوية التي تُستخدّم في الروايات البوليسية أو قصص الرعب على الدوام» 
باعتبارها قادرة على زيادة تشويق القارئ» وتستخدّم هذه الحيلة في وفاة مالوري إطارًا 
للقصة كلهاء وداخل القصة نفسها. والقارئ يعلم ويجهل أ نيعالوري لم يكن وترم 
أي شيء؛ فالذي يحدث هو أننا نتواطأ منذ البداية مع رَعْمِ الناشر أن مالوري انطلق 
في عمله من مصدر صادقء ثم نسمح للمؤلف أن يتلاعب بنا من خلال مراحل القصة؛ 
حتى في أصعب اللحظاتء. لحظة موت البطل. 

وفكرة وجود مصدر صادق أو أصلي خارج النص من الحِيّل المعتمّدة في قص 
القصص. ومزاعم كون النص ترجمةٌ صورةٌ أخرى من صور هذه الحيلة. والعمل 
الملحمي الذي كتبه مالوري يفترض أن عند القرّاء وعيّا بمجموعة المواد الخاصة بآرثر 


والتي كانت قائمةٌ من قبل بعدّة لغات ويتناقلها الناس جيئةٌ وذهابًا في أرجاء أوروبا. 
وأما السؤال المطروح فهو إن كان لنا أن ندعو هذا النص ترجمة»؛ فعلى الرغم أنه يفترض 
مقدَّمًا وجود أصل في مكان آخر ويزعم أنه ترجمة لذلك الأصلء فليس الأصل نضا واحدًا 
بل مجموعة من المواد بلغات عديدة. 
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الترجمة الذاتية 


ويقدم لنا ما يُسمّى بالترجمة الذاتية يُعْدَا آخر من أبعاد السؤال متى تكون أو لا تكون 
الترجمة ترجمة. كان المشهور عن صمويل بيكيت أنه يكتب بالفرنسية والإنجليزية: 
ويزعم أحيانًا أنه ترجم بنفسه نصوصه. وله مجموعة تتضمّن أربع قصائد قصيرة 
نشرها عام ١155م‏ بعنوان أربع قصائدء ونجد فيها النصوص الفرنسية والإنجليزية 
على صفحات متقابلة» وكون النصوص الفرنسية مطبوعةٌ على الصفحات اليُسرى يشير 
إلى أن القصائد كُتِبّت أولّا بتلك اللغة. وتقول ملاحظة في الهامش للقارئ إن المؤلف هو 
الذي ترجم القصائد من الفرنسية. 

والفوارق بين الصورتين الفرنسية والإنجليزية لهذه القصائد جذَّابة. ولكنني سوف 
أركر اح اق حهؤو. جا اقزهن :إلثه جه القالة امل :سمط واعد فقطة فالقضيدة الزايدة 
في المجموعة بالفرنسية «ليت أن حبيبي يموت» تتكون من أربعة أسطرء يُعيّر الشاعر في 
السطر الأول منها عن تمنَّيه وفاة حبيبه» ويرسم السطر الثاني صورة المطر الهاطل على 
المدفن» والسطر الثالث يجعل المطر يتساقط في الشوارع التي يسير فيها الشاعرء وينتقل 
السطر الرابع إلى الحبيب الميت» ولكن في صورتين مختلفتين اختلافًا عجيبًا؛ فالصورة 
الفرنسية تقول: «وهى يبكي من كان يعتقد أنه يحبني», والإنجليزية تقول: ٠‏ «وهى ينعى 
أول وآخر من أحبوني»؛ فالمعنى يختلف اختلافًا كاملا بين اللغتين. فهل تعتبر الصورة 
الإنجليزية ترجمة إذن؟ إن السطر الأخير لا يقتصر فيما يظهر على كونه إعادة كتابة. 
لك عدن إعادة تفكير كاملة في المفهوم الأصلي. 

والطبعة التي تظهر فيها هذه القصائد تنص صراحةً على أن الصورة الإنجليزية 
ترجنة. :رقع كه اللكدلات: ى" العلل فلن انه صل حستطي بنيسة آنا شلظة 
على الإطلاق ل «الأصل»؟ بل إِنَّ لنا أن نسأل أيضًا إن كان يوجد «أصل»؛ إذ إن طبع 
هاتين الصورتين جنبًا إلى جنب يعني أننا نقرأ النصّين و«نتعامل» مع العلاقة الجدلية 
بينهماء ولو أنهما نْشِرا منفصلين لقرأنا أحدهما فقط ورضينا. ولكننا ما إن نسمع أن 
النص الإنجليزي ترجمة للنص الفرنسي حتى نواجه مشكلة «صدق الأصل»», ويتمثّل 
أحد الحلول لهذه المعحضلة في إنكار وجود أي أصل هنا؛ ومن كَمَّ إنكار وجود ترجمة؛ بل 
افتراض أن لدينا صورتين للنص نفسه تَصادَفَ وحسب أن كتبهما نفس المؤلف بلغتين 
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اختراع إحدى الترجمات 


ولنتحوّل الآن إلى حالة ثلقي الضوء على صعوبة تعريف الترجمة؛ ففي عام 1670م نشر 
برنارد قواريتش كتايًا بعنوان «قصيدة الحاج عبده اليزدي». وتقول صفحة العنوان إن 
النص قد ترجمه وكتب حواشيه صديق وتلميذ للمؤلفء وهو شخص يُدعَى ف. ب. 
ويَرْعُم التصديرٌ المُوجَّه إلى القارئ أن النص «يهدف إلى أن يكون سابقًا لزمانه» ويشير 
إلى أن التفاصيل الخاصة بالقصيدة ومؤلفها مُدرَجة في آخر الكتاب. 

وهذه التفاصيل زاخرة إلى أقصى حد؛ فالقصيدة تَشغل /5 صفحة والحواشي 6٠‏ 
صفحة أخرىء وتقول الفقرة الأخيرة في الحواشي ما يلي: 


هنا ينتهي نصيبي من العمل. ولقد كان» بصفة عامة» هائلًا؛ إذ إنني حذفت, 
كما يرى القارئ» فقرات شعرية منوّعة» وغيّرتٌ ترتيب فقرات أخرى. ولم 
يُترجّم النسٌ حرفيًا في أي جزء منه بل أضفيت لمسة أوروبية مألوفة على 
الكثير من المشاعر التي رأيت أن طابعها الشرقي أكثر مما ينبغي. ونا كان 
البحر الشعري الذي استعمله الحاج عبده هو البحر الطويلء فقد رأيت من 
المستحسّن الحفاظ على هذه الخصيصة: وأن آتيّ بالقوافي الساذجة غير البارزة 
نفسها في الأصلء فليعش ولَيزدَدُ قوة! 

(ف. ب. )188٠١‏ 


والواقع أن النص لم يُترجّم حرفيًا «في أي جزء منه؛ لأنه لم يُترحّم على الإطلاق» 
والتوقيع ف. ب. ليس إلا ريتشارد فرانسيس بيرتون» المترجم والمكتشف الجغرافيء 
والذي كان من أوائل علماء الأنثروبولوجيا (وعلماء السلوك الجنسي) ومن أكبر اللغويين 
الموهوبين في زمانه. ونشرت القصيدة بتوقيع ف. ب. (فرانك بيكرء الأنا الثانية له) في 
٠م‏ نفس العام الذي شهد نشر ترجمته للملحمة البرتغالية لوسيادا. وقد استغرقه 
مشروع الترجمة المذكور إلى الحد الذي جعله ينشر في العام التالي دراسةً عن مؤلف 
الملحمة «كامونيس» في مجلدين وتعليقا على الملحمة. ونا كان مترجمًا لَوْذَعيًا فلماذا 
اختار أن يُخفي هويته باعتباره مؤلف القصيدة وأن يبذل ذلك الجهد الجبّار في اختراع 
شخصية وهمية لنفسه؛ بما في ذلك تلك الحواشي التفصيلية؟ 

وزعمت زوجته إيزوبيل أنه كتب هذا «العمل الرائع»» على نحى وصفها له في 
تصديرها لطبعة عام 18495١م؛‏ في عام 1807م بعد عودته من مكة المكرمة» ولى كان هذا 
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صحيحًا فإنه يكون قد كتبها قبل نشر «رباعيات عمر الخيام» التي ترجمها فيتزجيرالد 
وحَظِيّت بشعبية هائلة بما يزيد على أربع سنوات. ولو صمح هذا لكان بيرتون؛ لا 
فيتزجيرالد» هو الذي قدَّم التصوّف الفارسي إلى القرّاء الإنجليز» ولكن فرانك ماكلينء 
الذي كتب سيرة حياة بيرتون؛ لا يُصدّق ذلك على الإطلاق» إذ يقول: إن إيزابيل «تكذب 
كذيًا فاحشاء في جهودها الجبّارة لإخفاء الحقيقة وهى أن بيرتون كتب هذا النص في 
عام 1880م. ويقول إن في النص أصداء لفظية من ترجمته لكامونيسء إلى جانب آثار 
من كونفوشيوسء ولونجفلوء وأرسطوء وبويه وداسسن كني وهالو هعال» :وتطبيمة الجال 
من فيتزجيرالد (ماكلين» ١151١م).‏ ويقول: إن بيرتون لجأ إلى هذه «الفزورة» المعقدة 
لا لشيء إلا لأنه «شعرَ أن القصيدة سوف تُورَّن جنبًا إلى جنب مع الرباعيات ويكتشف 
الناس أن القصيدة أقل وزنا». ولكن الواقع يقول وحسب إن فيتزجيرالد كان شاعرًا 
أفضل من بيرتون. 

ومن الصعب الحسم على وجه الدقة في الفتة التى ينتمى إليها هذا النصء فلنا أن 
مضفه: بأنه ترحمة كاذية. ,وإن لم يكن الهدفه: فيا يبدو إدخال أي مكنيد ف: النظام 
[الأدبي] المستهدف. ولنا أن نَصِفَه بأنه تزييف أدبيء ولكن ذلك لا يبدو كافيًا هو 
الكفر» فالذي لديذا كانت قضى عمرة ق تزحمة تضوض من ضتزوي:مذوّعة من اللغاده 
وحاول تجرية كتابة نص كان من المحال أن يكتبه من داخل نظامه الأدبى الخاص. 
وإذن فلا بد أن يُعتبر ترجمة؛ لأننا إن لم نقعل لم نجد له مكانًا داخل النظام الأدبي 
الإنجليزي. وقد يعني ذلك أنه يمكن وصفه بالمحاكاة. ولكن الحواشي المستفيضة التي لا 
تنكو نحو السخرية دآية ال ولاء ين من 'الكذها اكه الجن :كد وضفك "فيه بطي 
لإضفاء درجة أكبر من الصدق على القصيدةء وكذلك كى تسمح له بالكتابة بطريقة 
لم يكن النظام الأدبي الإنجليزي لسسع نوا كنا ازويوصيفة :العمل «التيجفة اع له 
إدراج الحواشي المقصّلة التي استمتغ: فيما يبدوء بكتابتها أقصى استمتاع؛ إن لم يكن 
ليستطيع إلحاق مثل هذه الحواشي بعملٍ من إبداعه. وهكذا اضطدرّ إلى التظاهر بأنه 
شخص يختلف عمن أبدع نصه الخاص حتى يُقدِّم ذلك النص بالطريقة التي أرادها. 


أدب الرحلات والترجمة 


أدَى النجاح الهائل لأدب الرحلات. خصوصًا في البلدان الناطقة بالإنجليزية إلى الزيادة 
المطّردة في دراسته, فقد لفتت البحوث في مذهب ما بعد الاستعمار الأنظارَ إلى الخطاب 
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الإارياق اضرق كه عور من أن الريحلافة ماءداج كتاي هذا الأذي يوسموة صبورهه 
للثقافات الأخرى للاستهلاك المحليء وبذلك يضعونها في موقع «الآخر». وقد يبدى وصف 
إحدى الرحلات بريئّاء لكنه يتّسم دائمًا بِبُعْدِ أيديولوجي؛ إذ إن الرحّالة يعالج مادته من 
منظور معيَّنء ألا وهى منظور غير المنتمي إليها (على الأقل خلال زمن الرحلة ومكانها). 
ويُوجَّه ما يكتبه إلى الجماعة التي ينتمي إليها في وطنه؛ ويُلخّص مادان ساروبء انطلاقًا 
من مذهث إدوارد سعيدء التفاقص الكامن فى أدب الرنكلات قائلة 


من المهم» من ناحية معيّنة. أن يترك المرء وطنه للدخول في ثقافة الآخرين؛ 
ولكن ذلك. من ناحية أخرىء لا يرمى إلا إلى عودة المرء إلى ذاته ووطنه. 
فيحكم على خصائصه ونقائصه ويضحك منها؛ فالأجنبي يصبح, بتعبير آخرء 
الشخصٌ الذي يُفَوّضْ إليه ذهن الفيلسوف ذي النظرات النفاذة الساخرة؛ أي 


(ساروب: 1554م) 


ومن الجوانب الجدَّابة بصفة خاصة لفك الشفرة المعقّدة لأدب الرحلات الدونٌ الذي 
تنهض به الترجمة؛ فما دامت النصوص مُوجّهة إلى القرّاء الذين يُفترّض أنهم محرومون 
فن الاطلاع دعن الكقافة: الى يضفها: الويكالة “قلا ديد .أن :يشير القصن. إلى الاختلاف 
اللغوي؛ ومن ثم فإن من الجيّل الشائعة استخدام الإنجليزية «الهجين» [خصوصًا في 
الشرق الأقصى]. ففي وصف ردموند أوهانلون للرحلة التي قام بها مع جيمز فينتون 
احبال يوتكو :فق إمونشيا] حم أن الزقدين السياسييع يفون اكه إتجليرية كال 
بوضوح من خيال الكاتب الملتهبء كما تين هذه الفقرة: 


واتمع ليوج ها نذة الأشراء حدق المسيدة 

تقال لموك ومتفاذه تخفظها "قن للد تسكن تبكر هنذا لكان المعين» نهنا 
التعابزة المتفارة الى كسيد تحن اللسمالف: ينا مهاف 

وقلت: «ديدان! يا 0 

فقال ليون: «ديدان يا ربي» ممتازة». 


(أوهانلون» 1915م) 
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القصد هنا رسم صورة فكاهية لاثنين من الأوروبيين اللدّين يُضطرَّان إلى مواجهة 
أهوال الأطعمة غير المألوفة» وهو من المقوّمات الكلاسيكية لجانب كبير من أدب الرحلات. 
ولكن اللغة الإنجليزية غريبة» وتبدى ضربًا من اللغة المخترّعة التي يُقصّد بها الإشارة 
إلى أن المتحدث أجنبيء وهي حيلة تّفصِح عن أقصى درجات التعالي» وترمي إلى نقل 
الإحساس بأن الحوار صادقء وتذكير القارئ بأن المتحدث يستخدم شكلًَا غير مألوف 
من اللغة الإنجليزية» وأما احتمال كونها تسجيل صادق لِلّغة الإنجليزية التي يستخدمها 
مواطن من بورنيى فأمرٌ مشكوك فيه. 

وفي النماذج الأخرى من أدب الرحلات قد نجد حوارات تتضمّن إشارات مماثلة إلى 
الطابع الأجنبيء أو ريما كُتِبَت بالإنجليزية المقبولة التي تفترض لونًا من ألوان الترجمة. 
وكثيرًا ما يُسجّل كُتَابٍ أدب الرحلات حوارات يزعمون أنها دارت بينهم وبين سكان بلدان 
أخرىء وفي بعض الحالات يعيّرٌ الرحّالة حدود بلدان كثيرة» ويقابل من يتحدَّثون بلغات 
مسي ا ررك او لك عا لسري أضف إلى 

ن الرحّالة في الأماكن المنعزلة يصادفء كما هى واضحء من يتكلمون لهجات محلّية 

ويفمن: كنات أدي"الرنلات: يتقاخوون رانهة: تمكو مم الكناسان وسائقي الجمال 
والفلاحات العجائز. والسؤال إذن: ما اللغة التي يُفترض أن الحوار يُمظَّها؟ 

والوصف الكلاسيكي الذي يُقدّمه روبرت بايرون للرحلة التي قام بها مع رفيقه 
كريستوفر بحقًا عن نماذج العمارة الإسلامية المبكّرة في بلاد الس وأففانستان؛ في 
كتابة:«الطويق إلى أوزيانا» يستقدم. شت 'التسراتيجيات اللتفارة إن أن الحوارات 
مترجمة على نحو ما. فأحيانًا يستخدم الإنجليزية الهجين» وأحيانًا يُوحي بأن المتحدث 
يعرف الإنجليزية ويكتب الحوار بالإنجليزية الصحيحة, وفي إحدئ الحالات يُقدّم الحوار 
بالفرنسية. ولكننا نجد أيضًا شْتَّى ضروب الحوار المكتوب بالإنجليزية الصحيحة وإن 
كان الظاهر أنه دارَ بلغة أخرى. ومن نماذج هذا اللون الحوانٌ الذي يدور أثناء 
الزيارة لمسجد في مدينة مشهد؛ فالرجلان يجتهدان في التنكّر ويصبغان وجِهَيْهما بلون 
قادم: ولخ كريمتوشى الدية النهية إذات لون قاقد والدليل ييتكن له أسلويا' وتعفاتهاء 
قائلا: 


ككش وليلنا إى كريسة قن فاكلة وتقسط نرق فكلفن 


«لمانا؟» 
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تأطلت ملل أن كط كلم ولت فى انلقف قبطم لذ بيذ أن تين 
لحيتك.» 


)١957177 (بايرون:‎ 


ويُطيع الرجلان أوامر دليلهماء الذي يخاطبهما بلغة ناظر مدرسة إنجليزيء 
ويدخلان المسجدء ويُقدّم إليهم الدليل مزيدًا من التعليمات: بالنيرة الآمرة نفسها: 


وهمّسٌ دليلنا قائلًا: «والآن نقترب من الباب الرئيسي. سوف أخاطبك يا مستر 
مادروية عقيفا كخوري وان انف عا امسا ناركن كار جك أن ششخط بوقين: 
خلفنا.» ونهض الحُرّاس والبوٌابون ورجال الدين إجلالًا عندما شاهدوه مقبلًا. 
وكان يبدو منهمكًا كل الانهماك في حديثه الذي كان يشبه المونولوج الذي 
تقوله المأجورة التي تتونٌ تنظيف المنزلء وكانت نبرات الكلمات الفارسية 
رائعةٌ إلى الحد الذي أبهجني فأبديت اهتمامًا صادقًا به «وهكذا قلت له: قرقر 
قرقر قرقر قرقر. فردٌ علي قائلًا: تقول: قرقر قرقر؟ فأجبت: إنني قلت قرقر 
قرقر. فقال لي: قرقر قرقر. فقلت: إنني قلت: قرقر! قرقر قرقر قرقر قرقر 
..» وكل فردٍ انحنى. وألقى دليلنا نظرةً من فوق كتفه ليرى أن كريستوفر 
كان يتبعناء وخرجنا فركبنا سيارة بالأجرة» وسرعان ما كنا نحك وجوهنا في 
الفندق لإزالة الصبغة قبل العودة إلى القنصلية. 


وللقارئ الحق في أن يتساءل عما يحدث هناء ثّرى هل يتكلم الدليل بالإنجليزية: 
وهي فعلًا إنجليزية صحيحة:؛ على الرغم من وجوده في موقفٍ خطر حيث يسعى لإخفاء 
حقيقة الإنجليزيين؟ وأما حين كان يتكلم بالفارسية» وهو الذي نفترض حدوثه حتى 
يخدع الخُرّاس والبوّابين ورجال الدين الذين يراقبون ما يجريء فما الذي عسانا أن 
نستنبطه عن مدى فهم المؤلف لما يقوله؟ والسؤال باختصار: ما مدى الصدق الذي يمكن 
أن نجده في هذا الحوار؟ 

ويُقَدُمُ هنا عنصر الصدق - أي الوصف الصادق الذي يُقدّمه الرحّالة لما يراه - 
باعتباره من لامي اللبنافيية في - البحاد ا مدعُؤون ن إلى - في خبرة 
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يكثّر إلى الحد الذي يبدأ معه انحلال عنصر الصدقء ونستطيع أن نقول إن أحد الأسس 
التي يقوم عليها أدب الرحلات يستند إلى التواطق بين الكاتب والقارئ بصّدّد فكرة 
الصدق؛ أي إن القارئ يوافق على «تفعيل التكذيب» ومُسايرة ما يتظاهر الكاتب به. 

وفي عام ٠194م‏ نشر وليم دالريمبيل وصفه الخاص لرحلة قام بها في وسّط آسياء 
عنوانها «في زانادو: البحث». ويقفى دالريمبيل خُطى بايرون» فيحكي كيف سافر مع 
صديقته عبر حدود بلدان مختلفة» ويُقدّم تفاصيل عدَّة حوارات فكاهية مع المسئولين 
ورجال الشرطة. وفي مرحلة من المراحلء في مدينة «ساوه» في إيران» يحكي كيف أنه 
أقنع أحد رجال الشرطة بأن يثق فيه بإطلاعه على بطاقة مكتبة جامعة كيمبريدج؛ إذ 
انبهر بها المسئول الأجنبي إلى الحد الذي جعله يتجاهل الروتين الحكومي تجاهلًا تام 
والمؤلف يُقدّم لنا هذه الحادثة التي تنتمي بوضوح شديد إلى تقاليد الكتابة الإمبريالية 
الفكهة. باعتبارها صادقة, شأنها شأن الحوار الذي نجده في آخر الكتاب عندما يقف 
الرحّالان «على مسافةٍ من كيمبريدج تبلّغ نصف محيط الكرة الأرضية» ويصف المؤلف 
الموقع الذي يقول كولريدج إن قبلاي خان بنى فيه قصره: 


وفي الوادي» بجوار السيارة الجيب» وقف المغول يهزون رءوسهم. وعندما 
تقدّمنا نحوهم: وضع مندوب الحزب أصبعه السبابة في فَوْدِه وحرّكه حركة 
داكرية ثم غمغم بكلمات باللغة المغولية» ثم ترجمها لنا قائلا: «مجانين. 
الإنجليز مجانين إلى أقصى حد». وقالت لويزا ونحن نعود إلى السيارة: أعتقد 
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شخصيًا أنه قد يكون فعلًا على صواب. 
(دالريمبيل» ٠115م)‏ 


إن أعراف أدب الرحلات تدعونا إلى قبول محادثات من هذا النوع باعتبارها 
حقيقيةٌ لا وهمية» ونحن دائمًا غير واثقين من قضية اللغة: هل يمكن أن يتمتّع هؤلاء 
الرحّالة بهذه المعرفة اللغوية الفائقة التى تمكّنهم من محادثة أي فرد وكل فرد أثناء 
غتورهة الفازراهة أ دراك يقابلوة _ذاثماء ويتكدي السادفة أشخاطا من أسان لك 
البلدان الذين يتكلمون الإنجليزية بطلاقة بل ويجيدونها إلى حد استخدامها في الفكاهات 
والإشارة إلى ما تقتصر معرفته على الإنجليز؟ إن هذه المحادثات تَقَدَُمُ إلينا باعتبارها 
حقيقةً وصادقة. فإذا كان المقصود أنها وقعت فعلًاء فإن صفة الصدق ينقلها اتخاذها 
مظهر الترجمة. ومن ناحية أخرىء نرى أن اتخاذها مظهر الحوارات المترجّمة قد يقتصر 
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الهدف منه على تشويش الخطوط الفاصلة ومنع أي أحد من استنتاج حدوث محادثة 
أصلًا أم لا. والمطلوب من القرّاء أن يؤمنوا بصدق حكايات كُتَابٍِ أدب الرحلات: ولكن 
هذا يعني بَذْل جهد متعمّد للإبقاء على الغموض الذي يكتنف مسألة المقدرة اللغوية: 
ونحن نتواطأ مع الإيحاء بأن الرحّالة يستطيع أن يُحادث أى فرد, في أي مكان في العالم؛ 
وأن يُسجّل محادثاته في صورة الأقوال المباشرة. 


الترجمة الوهمية 
تُعتبر الترجمة المفترّضة من الأعراف التى يستخدمها كُتَّابِ أدب الرحلات لإضفاء طابع 
الصدةق مغل جنا واشفوكايى وإ الأغرا قت الأخزى التي يستخدمها هؤلاء الكُتّاب عَرَضَاء 
ويشتهنمها. كثاب: القصضن 'الخيالية عاق 'تطاق: أوسعة استخداع -علامات» فق الض 
للإشارة إلى أن الحوار يدور بلغة أخرى. ونُشير بصفة خاصة إلى أحد الأعراف التي 
نهاك ق القرة التاتم عدر : ألا وق النكهوام. ليع الإتمليوية 'الساعة فى العضون 
الوسطى بحيث تدلٌ هذه اللغة على أن المتحدثين لا يستخدمون الإنجليزية إطلاقًا. 

وكان استخدام هذه الإنجليزية القديمة - للإشارة إلى أن المحادثة كانت تجري بلغة 
أخرى - من الجيّل المفضلة لمؤلفي القصص الخيالية الإمبريالية مثل رايدر هاجارد. 
فروانة الان: كواترهي الت اككبها عاحاره :/141) تتشت مادج بمتازة» رمد ف 
الرواية أن كواترمين الذي يحكي القصة رجل هّرم يحاول أن يتجاوز محنة وفاة والدهء 
فيقوم برحلة إلى إفريقيا مع أصحابه الموثوق بهم وهم السّير هنري كيرتيسء والكابتن 
جون جودء ومقاتل من إحدى قبائل الزولى يُدعَى أمسلويوجاسء وبعد سلسلة من 
المغامرات الأليمة يصِلون إلى مملكة مجهولة تحكمها ملكتان؛ الأولى تُدكَى نايليبثا» وهي 
ملكة صالحة شقراء زرقاء العينين» والثانية تُدعَى سوريسء وهي فاسدة سوداء الشعر, 
وأول ما يفعلونه حينما يصلون وينزلون من القارب الذي أقلّهم هى قتل بعض أفراس 
النهر في المياه الضخلة المجاورة للمدينة الكبيرة» وبذلك يقترفون إثم تدنيس المقدسات؛ 
لأن أفراس النهر مقدسة في تلك المملكة» وهى ما يجنٌّ عليهم الكراهية الشديدة من جانب 
رئيس الكهنة «أجون». الذي يريد قتلهم؛ وتقع الملكتان في غرام الشَّير هنريء ولكنه 
لا يبادل الحب إلا نايليبثا» وتتآمر سوريس مع أجون على قتل الدَّخَلاء. ولكن المؤامرة 
تفشل ويتّفق السّير هنري ونايليبثا على الزواج آخر الأمرء وتَقَدُمُ لنا لحظةٌ اتخاذ هذا 
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القران كَمونحا واهنكًا لاستخدام الترجمة الْضمرة فى :النض: لقد هرم أحون: .ولا ين من 
اتخاذن قرار يشأن مصيره: 


قال السّير هنري: «كنت أقول: ما دمنا سوف نحبسه.ء فلنا أن تُطلق سراحه 
أيضًا؛ إذ لن يُفيد بشيء هنا.» وألقت عليه نايليبثا نظرةٌ غريبة وقالت بصوتٍ 
ان حاف: «ذاك اعتقادك يا مولاي؟» وقال كيرتيس: «ماذا؟ لاء لا أرى أيّ نفع 
قاف وولم "قف قينا وإن.ظلت ترمقه يوكاواك تله عل القياء والعذرية 
معًاء ثم أدرك مرماها أخيرّاء وقال في نبرات مرتجفة: «أرجو الصفح يا نايليبثا. 
ثْراكِ تعنين أنك تريدين الزواج مني الآن؟» وجاء ردَّها بسرعة قائلة: «كلا! لا 
عِلَّمَ ي» وليتفصل مولاي في الأمر فإن كانت هذه مشيئة مولاي فالكاهن حاضرٌ 
ومذبح الهيكل قائم. 

(هاجارد؛. /1ا/1/8١)‏ 


والمقصود باستخدام اللغة الشبيهة بلغة العصور الوسطى [امُوازية لِلّغة التراثية 
هنا - المترجم] أن تشير إلى أن الحوار مترجم؛ من لغة زو-فنديء وهي اللغة التي 
تشقان الخال متموذيل وكارلينا معدم هدم اللغة .فى كل الأخوال» .ولك الشير 
هنري يتحوّل من الإنجليزية الصريحة المباشرة إلى ما يشبه لغة العصور الوسطىء 
للدلالة على أنه انتقل إلى لغة زو-فندي. أضف إلى ذلك أن الرواية تَبيّن بوضوح شديد أن 
الإنجليزية الصريحة هي اللغة المفضّلة إلى أقصى حد. وعندما تبدأ مراسم الزواج» يلاحظ 
كواترمين أن نايليبثا نُصغي بتركيز إلى كلمات أجون: «خشية أن يعمد الكاهن إلى الخداع 
فيعكس وضع الابتهالات بحيث تنتهي المراسم بطلاقهما بدلا من زواجهما.» وحالما تصل 
المراسم بلغة زو-فندي إلى نهايتهاء يعرض كواترين أن يقرأ الصيغة الإنجليزية لمراسم 
الزواج» وهو العرض الذي يُعلن العريس على الفور قبوله» مشيرًا إلى أنه لا يشعر بأن 
«نصف الزواج قد تحقق». 

ؤاللقة ذاف:دلالة بالفة:ق:هذة الزواثة» فالإنجليؤية تيدى 'لغة الأنانة والأدي: والنيل. 
وأما زو-فندي فهي لغة أجنبية» وكونها «أجنبية» (ومن ثم فهي غير صادقة؛ ومخادعة 
وغامضنة) 'ثفان إليه بالطابع الوهمي العمنون الوسط و استكنافها شكل : امتشكداء 
الإنجليزية الهجين «الوهمية»», استراتيجية نَصَّيّةَ بالغةٌ الدلالة؛ لأنها تعني ضمنًا الحط 
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وت لون الرمية تون 
من شأن اللغة الأجنبية ومن يتحدث بهاء وتّوحي بأنهما أدنى في المكانة والذكاء وشتَّى 
ألوان الضفات: الأخرى ,هن الاحظيزية» والسرعة "الى انتفلت مها :هذه المع اتكنة إن 
انيه الزحلكت وير بالزيه فى البكقه كما أنه مكبر أمظ نيم رفن شمافية مويق 
كاتب أدب الرحلات لطبيعة «الآخر» من خلال اللغة. 


النتائج 


وأما ما يجوز لنا أن نستنبطه من هذا الاستقصاء الموجّز لأنماط «الترجمة» التى تعتبر 
إشكالية فهى أن هذه الفئة من فثات الترجمة غامضة وغير مفيدة» وهى ما يصدّق 
على حالنا منذ زمن بعيدء فإليه ترجع كل المهاتّرات حول البّتّ في الفرق بين صور 
«الاقتباس» و«أشكال النصوص» المترجمة» و«ضرورة المحاكاة»؛ والتجادل حول درجات 
الأمانة أو الخيانة» والانشغال بفكرة «الآصل» إلى درجة الهَوّس. 

ولكن الناس في العصور الوسطى كانوا يتمتّعون بموقفٍ أكثر انفتاحًا إزاء الترجمة. 
ولم يكن الكُتّاب يعملون - فيما يبدى - في إطار المقابلة الثنائية بين الترجمة والأصلء 
بل في إطار من المرونة التي تُكيسب كلَّا من هذين المصطلحين ظلال معان؛ كثيرة منوّعة. 
والواقع - على نحو ما كثر التدليل عليه - أن مفهوم الأصل من ثمار الفكر في حركة 
التنوير الأوروبية» فهى اختراعٌ حديثء ينتمي إلى عصر مادَّيّء ويحمل في طيّاته شنّى 
الدلالات التجارية الْمضمّرة الخاصة بالترجمة؛ وبالأصالة وملكية النص. 

فلا يمكن لرواية مالوري «وفاة آرثر» أن تُوصَف بأنها ترجمة؛ من جانب معيّن؛ 
لأنها لا تعتمد على نصّ مصدريٌّ صريح, ولكنها لا يمكن أن تُوصَف أيضًا بأنها نص 
أصلي بسبب وجود مجموعة في الواقع من المواد المصدرية التي أقام مالوري روايته على 
أسُسهاء والمؤلف يلعب بهذا الانقسامء فيُوحي على الدوام بأن يلتزم ب «أصل» المؤلف 
الفرقئ مو دوق آك يوضع قط :قن هنا اقلت أكها :هذا التصل: 

ويزداد تعقيد مشكلات ما يُعتبر ترجمة وما لا يُعتبر ترجمة حين ننظر في الترجمة 
الذاتية والنصوص التي نَرْهُمُ أنها تُرَحِمَت من مصادر غير موجودة؛ فالترجمات الذاتية 
التي قام بها بيكيت من المحال أن تكون ترجمةٌ مهما اشتط بنا الخيال أى طبّقنا أ 
من التعريفات الموجودة للتعادل» ولكن كونها ترجمةً منصوصٌ عليه بوضوح؛ ومن 
ثم فلا بد أن تأخذ أية قراءة ذلك في حسابهاء وقصيدة بيرتون تزعم أنها ترجمة؛ بل 
ترجمة علميةء لكنها ليست كذلكء أم ثراها كذلك؟ فللمرء الحق في أن يحدس أنه لم 
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يكن ليكتبها على الإطلاق لو لم يكن أحاط باللغة العربية إحاطةً كاملة وحاول جاهدًا 
أن يكتب نَصَّهُ العربي الخاص باللغة الإنجليزية. لقد كان بيرتون في الواقع يخترع عمله 
الخاص باعتباره ترجمة. 

والنوع الأدبي الذي يتمتّع بشعبية جارفة؛ أي أدب الرحلات, تقع الترجمة في صُلبهء 
ولكن أي نوع من الترجمة؟ هل ثُتر جم الحوارات الفعلية إلى اللغة الإنجليزية: أم تترجم 
الإنجليزية العرجاء إلى إنجليزية صحيحة تيسيرًا لقراءتها؟ أم ترى تقدَّمُ إلينا حواراتٌ 
وهمية تمامًا باعتبارها ترجمات مُضْمّرة إثيانًا لصدق المؤلف؟ إن مسألة الصدق جوهرية 
هنل مالم كدق اللؤلف تقس مدو كنا اللقطوبودعرة “الكاف كؤاعة إن الخزاطق مع 
فكرة قيامه بالترجمة تدعم صدقه. 

وتعود قضية الصدق إلى الظهور عندما ننظر في حوار بلغة إنجليزية غير سليمة 
في أدب الرحلات أو في الروايات؛ ألا وهو الحوار الذي يُقدَّم باعتباره ترجمة من دون 
فى قط فار ذلك وفنا "وك نه الت نيه وا ميال كمظ خا ند للع راو مده 
فكرة الترجمة في تأكيد النوايا الطيبة للراوي؛ الذي يُقدّم إلينا - فيما يبدو - نصًا 
دون وساطة. ويتجاوز هاجارد ذلك ليُوحي بتفوّق اللغة الإنجليزية: عندما يقابل بين 
لغة القرون الوسطى الزائفة» بوضوح. وهي تحلّ محل اللغة الأجنبية» وبين الصراحة 
والكنافة إلكة الإنوليرية "لليتتكدية ف الإحياة الوزنية روتكاف امتكدد اح فكرة الترحفة 
بهذه الصورة الصارخة في التلاعُب الأيديولوجى أمرٌ له مغزاه. 

كانت نقطة الانطلاق في هذا المقال ازدياد الإخساس بالقلق إزاء تعريفات الترجمة, 
وخصوصًا بالكلام ذي المسحة الأخلاقية عن الأمانة والخيانة» ويُساعدنا جديون توري 
بمفهومه عن الترجمة الكاذبة» لكننا ما إن نبدأ في تأمّل كيف يستخدم الكُتّاب مصطلحات 
الترجمة وفكرة وجود «أصل» أصيل في موقع ما خَلّفَ النص الذي أمامنا حتى يصبح 
السؤال عن «متى تكو الترنممةة تركمية ومني عرق 8ذلن 4ه سوال توناب اعابت 
صعوبة. وربما نجد فائدة أكبر في النظر إلى الترجمة لا باعتبارها فئة مستقلة ولكن 
باعتيارها مجموعة من الممارسات النصية التى يتواطأ فيها الكاتب والقارئ؛ ويُوحى 
هذا من عل .ميكفة الدراسات! الأذينة «وسسك 'فكليل الكل [أن تخليل'الخطاب] 
بصفة خاصة أن يُعيد النظر في الترجمة؛ إذ إِنَّ فَخْصّ الترجمة باعتبارها مجموعة من 
الممارسات النصية لم يحْظ إلى الآن باهتمام كبيرء ويرجع السبب في هذا بلا شك إلى 
أننا انشغلنا انشغالًا أكبر مما ينبغي بالمعارضة الثنائية داخل نموذج الترجمة» واهتمّمْنا 
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متى لا تكون الترجمة ترجمة؟ 


اهتمامًا أكبر مما ينبغى بتعريف العلاقة بين الترجمة والأصل وإعادة تعريفهاء وحتى 
عند الطعن في نموذج الأعذل] الهجية والترينة التناضة له "توف لقن فكرة وود 
نوع ما من الأصل المهيمن» سواء كان ذلك باللغة المصدر أو اللغة المستهدّفة. لقد حان 
الوقت لتحرير أنفسنا من القيود التي كبّلنا بها مصطلح الترجمة, والإقرار بأن لدينا 
مشكلات خويصة :4 اتاحدية امعد دقف لمصطلح لا يزال مُراوعًا لناء فسواءٌ اعترفنا 
بالشقيعة ]و اتعزناما قلق داندا على "القواطة من [مكان: بديلة عن الاجم طيره بغواننا: 


الفصل الثالث 


ممارسات الترجمة ودورة رأس المال 
الثفافى: بعض ترجمات ملحمة 
الإنيادة بالإنحليزية 


«٠‏ و يها 


أندريه ليفيفير 


تهدف معظم النصوص التي تُترجّم اليوم» في عصرنا الحاليء إلى توصيل المعلومات 
سواء كانت عن الكمبيوتر أو السيارات ومضخَّات نقل السوائل وما شابه ذلك وتهدف 
ترجماتٌ أخرى - وهي الآن أقلّيةء وإن لم تكن داتمًا كذلك - إلى تنشيط دورة رأس 
المال الثقافي. والفرق بين المعلومات ورأس المال الثقافي بالمعنى الذي قدَّم بيير بورديى 
المصطلح الأخير به يمكن صَوعُْه بإيجاز فيما يلي: المعلومات هي ما تحتاجه لأداء عملك 
على المستوى المهني» ورأس المال الثقافي هى ما تحتاجه حتى يرى الناس أنك تنتمي إلى 
«الدوائر الصحيحة» في المجتمع الذي تعيش فيه. 

ويمكن أن يقال إن الهدف من نمطٍ ثالث من الترجمات يقع على مستوى التسرية 
عن النفس؛ فلهذا الغرض يترجم المترجمون الروايات ويدور الحوار بين الُْمطّين في 
الأفلام السينمائية أى يُطبّع على الشاشة. كما يمكن أن يقال إن الهدف من نمط رابع من 
الترجمات هى محاولة إقناع القارئ بالقيام بعمل معيّنء لا بغيره. ويستند هذا التمييز 
غير الدقيق بين الأنماط الأربعة للترجمة إلى وجود أربعة أنماط من النصوص بصفة 
عامة. وهذا تقسيم أوَليّ إلى حدَّ بعيد. بطبيعة الحال. ومن أسباب ذلك التي لا يُستهان 
ها أن كقي .مق الضعوضن: الفى. صقل المعلوماك أن صطبعن إل الإقفاع كطاول أيما اناه 
ذلك بأسلوب يتضمّن بعض التسرية؛ وأن كثيرًا من النصوص التي تُكتَّبٌ أساسًا للتسرية 
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عن القارئ يمكن القول بأنها تُقدِّم معلومات أيضًا بل وتنجح في بعض الأحيان في 
الإقناع بالقيام بعملٍ ما. 

لكنني سوف أركّز فيما يلي على النمط الثاني من النصوص/الترجمات؛ أي 
النصوص التي قد يكون هدفها الأساسي تقديم معلومات» أو التسرية, أو مزيمًا من هذا 
وذاك؛ أو محاولة الإقناع, ولكنها تحظى بالاعتراف بها باعتبارها تنتمى إلى «رأس المال 
الكقاقه, لققافة معئنة: آى :ل ب«التقافة العالمية» بوراس الال الثقاق المذكون تقل وزنكير 
ويُنظّم بعدّة وسائل من بينها الترجمة: لا فيما بين الثقافات فقط بل أيضًا داخل إطار 
الثقافة الواحدة. ولقد شهد تاريخ الترجمة محاولات لنقل رأس المال الثقافي على نطاق 
واسع؛ كما حدث فيما يُسمّى «مدارس الترجمة» في طليطلة (بإسبانيا) أى في بغدادء ومثل 
سياسات محمد علي الرامية إلى إدخال العلوم والفنون والآداب والتكنولوجيا الفرنسية في 
مصر في القرن التاسع عشرء ولكننى لن أتعرّض هنا لهذه المحاولات بل سوف أرصد 
حظوظ بعض ترجمات ملحمة الإنيادة التي كتبها فيرجيلء إلى اللغة الإنجليزية» وإن 
لم أعتزم؛ على الإطلاق» رَصّدَ «تاريخ» الترجمات الإنجليزية لهذه الملحمة» مهما يكن 
تقريبيّ؛ إذ إنني أريد أن أَبيّن وحسب كيف يمكن الاستفادة من مفهوم رأس المال الثقافي 
في دراسة الترجمة الأدبية. 

إذن فالرأسمال الثقافي هى رأس المال الذي يستطيع المثقفون إلى الآن أن يزعموا 
امتلاكه بل وإلى حدٌّ ماء أن يتحكّموا فيه بخلاف رأس المال الاقتصادي الذي لم يعُد 
معظم المثقفين قادرين على الزعم - مجرّد الزعم - بامتلاكه؛ فالرأسمال الثقافي هو ما 
يجعلك 2 في مجتمعك عند انتهاء عملية التكيّف الاجتماعي المعروفة باسم «التعليم», 
وحتى :إن«كنت من غلماء. الذكة: أو تمانرفن مهنةٌ با بالغة التخصص؛ فالمجتمع يتوقع منك 
القذرة :عق المشاركة فى حتافغة «موضوعات :مدئنة» من رمراتت إل«قيليبي» روك :ومن 
واتى إلى فتجنشتاين. 

كان القرن السابع عشر يعتبر أن الإحاطة بشعر فيرجيلء لا بملحمته الإنيادة 
وحسبء من رأس المال الثقافيء بل في قلب ذلك المفهوم نفسهء أو قريبًا منه. ولم يعد ذلك 
الافتراض من البديهيات في عصرنا الحالي» ويقول ديفيد ويست (1510١م)‏ المترجم الأخير 
للإنيادة في مقدمته؛ بنبرة المدافع عن عمله إلى حدٌّ ما. إن النص الذي ترجمه «لم يعُد من 
النصوص التي عفى عليها الزمن» (ص86)» وعبارته ذات وقار شديد من شأنه أن يجعل 
قوة تأكيده نفسها تُشيرء على الأقل» إلى بعض الشكوك الباطنة؛ ولكن بعض المترجمين 
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امحدّثين يلجئون إلى القياس؛ فيُقيمون الصّلات بين بعض جوانب الأصل وجوانب الزمن 
الذي يعيشون فيهء وغرضهم إقناع القرّاء بأنهم لن يضيعوا وقتهم» وأن قراءة ما يرونه 
«نصًا عتيقاء, لولا أنه لا يزال يُعتبر رأسمالٍ ثقافياء قد تثبت فائدتها لهم آخر الأمر. 
وعال ستبيل المثالحهد أن وويرت :فيتوجيرالد (4 4( ) يقول للقارئ إنه قرأ الإنيادة «في 
الشهور الأخيرة للحرب العالمية الثانية» (ص؟ 5١‏ ) ويُضيف قائلًا: «إن معركة أكتيوم 
التي خاضها سلاح البحرية عندنا وقعت قبل الظهر بوقتِ طويل» (ص؟١4)‏ أي إنه 
يربط ما بين المعارك الفاصلة في الحرب الأهلية بين أنطونيى وأوغسطوس ويين الحرب 
في المحيط الهادئ» ويُضيف أيضًا «إن عمليات الإنزال البحري ستكون في جزيرة هونشوء 
ولسوف أكون هناكء وتزيد أهمية ذلك عن المتعة الأدبية» (ص5١5).‏ ويأخذنا رولف 
همفريز (115١م)‏ إلى سنوات ماكارثي» فيطرح بعض الأسئلة الإنكارية مثل «ما نوع 
هذه الدعاية التي تجعل الأعداءء بصفة عامة, أشد جاذبيةٌ وتنؤّعًا وأقدر على إثارة 
التعاطف معهم مما نحن عليه؟» (ص6١)‏ ومثل «فلا ينبغي لمنظّمةٍ وطنية من نوع ما 
التحقيق مع.هذ|الكاتن الكحؤي: الذى نظن الخال رايخ إحدى الذول الكحنبية» (ض4): 
وأما ألن ماندلبوم )١118١(‏ فهو الذي يربط بين ترجمة الملحمة وحرب فيتنام قائلًا: «إن 
السنوات التي قضيتها في هذه الترجمة وسّعَت من نطاق ذلك الاستياء الشخصي؛ فإن 
هذه الدولة (التي لم أعد أستطيع أن أشير إليهاء بسبب حرب فيتنام» باسم «المجتمع»؛ 
فهى لفظّ بريء) قد فعلّت ما لم نكن نتصوّره وجاءت بالبشاعة نفسهاء (ص١١).‏ 
وأما الحرب في البوسنة وفي روانداء والتطهير العزقيء فلا بد أن تنتظر الترجمة التالية: 
ولكنني واثق كل الثقة أنها سوف تجد لها مكانًا ما في مقدمة الترجمة. 

وآما هات الدتجمات الاق للإنيارة مث شاون : اكلفين :إل حون انار شدخ وك 
تلاهماء فلم يكونوا بحاجة إلى إدراج مثل هذه الأقوال في مقدماتهم» بل ولم تكن جماهير 
قَرّائهم تتوقع منهم ذلك؛ لأن فيرجيل كان يُمثَّل لهم رأسمالٍ ثقافيّه بل رأسمالٍ من 
الطبقة الأولىء وإن لم يكن السبب مقصورًا على كونه فيرجيل إذ يقول جون جيلوري 
(1595م) إن الرأسمال الثقافيء في المقام الأول» «رأسمال لُعَويء فهو الوسيلة التي يصل 
بها المرء إلى معرفة لغة يقبلها المجتمع ويُقدّرها خير تقدير» (ص؛). وفي زمن درايدن 
كانت اللاتينية لا تزال قادرةً على أن تزعم كونها تلك اللغة. على عكس ما أصبحت 
الحال عليه قَطْعًا في زمن همفريز. وهكذا فإن ترجمة فيرجيل كانت تعنيء من زمن 
درايدن حتى سنجلتونء جَعْل اللاتينية - بصورة ما - في متناوّل أيدي قرّائك. وسوف 
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يتضح أن عدَّة أشكالٍ ة قد ابتّكرّت لتحقيق ذلكء ولكن هذه الأشكال كانت تشترك 
5 إنها كانت تُمِشَل أنماطًا من الترجمة التي لا تحاول أن تحل, دحل 
الأصلء يل أنْ تستكمله. في حين أن الترجمات الحديثة تسعى أساسًا لاحتلال مكانه. 
كانت عدم معرفة فيرجيل في زمان فيرجيل يمكن أن تعني استبعاد الفرد من المجتمع 
الراقى» بصفة خاصة: كما كان يمكن أن تعنى أيضًا للطبقة البورجوازية الناهضة:؛ 
وهو الأهم: الاستبعاد من «التعامل», بكل معاني هذه الكلمة مع المجتمع الراقي. وأما 
الجهل باللاتينية» من ناحية أخرىء. فكان من المؤكّد أن يعني الاستبعاد. والحرمان 
من الاستفانة لمق والتعامل» :بالمعتي التجازي” الواضنع الكلمة بالضتوورة» ولكن من 
الحراك الاجتماعي الذي كان يطمح إليه الذين يشاركون في ذلك الضرب من التعامل؛ أي 
العصون عل و النواكد الثقافية والمادٌية التي ينالها مَن أصاب قدرًا من التعليم العالي» 
(ص1). 
ولم تكن الأرستوقراطية في زمن درايدن تحتاج إلى الحراك الذي يُعلي مكانتهاء فقد 
كانت إمَّا على القمة أصلًَا أو بدأت الانحدار من تلك القمة» وغدت تتطلّع إلى الحصول على 
رأسمال اقتصادي - لا ثقافي - لإيقاف الانحدار المذكور. وأما الرأسمال الثقافي فكانت 
البورجوازية الطاكدة في حاجة ماسّة إليه» وسرعان ما أتاحت المشاركة في رأسمالها 
الاقتصادي للأرستوقراطية حتى تكتسب الرأسمال الثقافي الذي تتمنّع به الأرستوقراطية: 
وبعبارة أخرى نقول إن ترجمة فيرجيل لم تكن تواجه جمهورًا متجانسًاء وهو ماكان 
درايدن يدركه؛ إذ يشكو في مقدمته من أنه لم يستطع تكريس الوقت الذي كان يرجوه 
للترجمة قائلًا: «كل ما أستطيع قوله إنني كنت أحتاج إلى وقت أطولء ولكن مطالبة 
يفم اتشارى 'ازذاة صنحبها إل "الك القى .لم أع معه قاذ ةا كل تاحيل تق الترضة» 
(ص"؟). ومع ذلك فإن درايدن؛ في المقدمة نفسهاء المهداة إلى راع له من الأرستوقراطية: 
يستشهد بسطور باللاتينية من الكتاب العاشر للإنيادة ويُريف الا وله بزولة 2101 
هنا ترجمتي لهذه الأبيات الشعرية (وإن كنت أعتقد أنني لم أحفق في ترجمتها) لأنني 


أغرك أ حنايك العا تقرف اللقل جين القوفة وين خووله ها أن دمت عزئ نطى 
فيرجيل والنص الذي كتبتّه متجاورّين هناء (ص32). 

ومن المشكوك فيه إِنْ كان جميع أنصار درايدن «يعرفون الأصل خير المعرفة» على 
قكو ينا انضف اوردق تحتاحب: الجتان الال وهكنا فإن بدرائدن تتره الفعفين فلن 


الأقل من فئات جمهور القرّاءء الأولى منها أرستوقراطية؛ وهي التي قد لا تحتاج إلى مترجم 
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يُمَكّنها من الحصول على رأس امال الثقافي الذي يُمثّله فيرجيل؛ أو تتعلّق بأهداب وهم 
يُوحي إليها أنها لا تحتاج إليه, والثانية هي البورجوازية, وخصوصًا أفراد الشريحتين 
الوسطى والدنيا من هذه الطبقة» وهي التي تحتاج فعلًا إلى مترجم وثّريد الاطّلاع على 
نص فيرجيل بل واكتساب اللغة اللاتينية نفسهاء وبالإضافة إلى ذلك أن تتعلم الحديث 
المقبول عن نصٌّ فيرجيل» وليس من قبيل المصادفة إذن أن ترجمة درايدن لا تقتصر على 
إدراج حواش خاصة بالحقائق المرتبطة بالنصء بل وتشارك أيضًا في المناقشات الدائرة 
بين شرّاح وثُقَاد فيرجيل مثل ماكروبيوسء ويونتانوس» ورويبوس» وسيجريسء وهو 
يُحدَّد «اعتراضاتهم الرئيسية» على فيرجيل في مقدمته» قائلا: إنها موجّهة «ضد مغزى 
الملحمة أى العبرة منهاء وضد المدة أى طول الفترة الزمنية التي يستغرقها الحديث في 
الملحمة» وما لديهم من اعتراضات على أخلاق البطل فيها» (ص١32١).‏ وأما مغزي فيرجيل 
(أي استعداده لمناصرة السياسات التي وضعها أوغسطوسء وهى موضوع يعود همفريز 
إلى ذكره في مقدمته, كما أُشيرَ إلى ذلك آَنِقًا) وأخلاق إينياس؛ فربما لم تكن من الألغاز 
العويصة عند فتة القرّاء الذين لم يتلقّوا التعليم الرسمي الذي يتضمّن دراسة الآثار 
الأدبية الكلاسيكية بالتفصيلء ومن ناحية أخرىء فإن مجرّد إدراك مشكلة طول الفترة 
الزعنية ياغتبازها مشكة كان يقتضي من الترجم إطلذع هذة الفئة من القؤكء عن شين 
نظريات الملحمة الشائعة في زمن درايدن» خصوصًا النظريات الفرنسية التي كانت تُصِرٌِ 
من وحوت نوي كماو الزمن الى تمكدوفه المأحنة مد عا واحي 5 

إذن فإن توزيع الرأسمال الثقافي وتنظيمه من خلال الرحفة يعتمدان» على الأقلء 
مَل الحوامل القلاكة الخالنة»وسن الث سوف: نضيف إليها عوامل أخرى:ق مان الخطيل: 
(1)بخاجة الجموون أو #الأحرى رساحافه: وحابة العماميو آى حاجانهاء رهق اتغامل 
الذي سأتصدَّى له أخيرّاء و(؟) راعي الترجمة أو مَن دفعَ إلى وضعهاء و(؟) المكانة 
الكليا الخسية الخما فق امون والستود فق واللعة القاصه يكل عقيما 

ولنبدأ بالعامل الثالث؛ لا يُهمّنا إن كان صاحب «الجناب العالي» الذي يخاطبه 
درايدن تحديدًا يستطيع فعلًا مقارنة ترجمة درايدن بالأصل اللاتيني. ولكن المهم فعلًا 
هو أن :قلق الإتعاضسة عامه فاه برل وأنها كاك تكد نت إل دوع معرية جا كرفت يقرا 
الترجمةٌ جانبٌ على الأقل من الجمهور الذي وُضعت من أجله. ولا نكاد نتصوّر اليوم 
وجود قرّاء فعلًا (ولا بد أن نفترض وجود عددٍ كبير منهم) لم يكونوا يقرءون الترجمة 
لسع أن كقلاعه مو فعاو ماه عل هدو يما مدق دقان بعازنا "لحا باون الت 
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للنظر فيما فعله المترجم بالنص أو فيما أضرَّه فيه. وربما يكون أقرب ما يشبه ذلك 
في زماننا ما يفعله مُدَرّسو النصوص الكلاسيكية الذين لا يحتاجون إلى الترجمات التي 
يضعها طلابهم حتى يفهموا الأصل بل للتحقّق من مطابقة هذه الترجمات للأصل لكي 
يحكموا على مدى فهم الطلاب له. هذه الطريقة في قراءة الترجمات ثلقي 50 
على كاهل المترجمء بطبيعة الحال؛ فالمترجم (وقد اتّضح أن جميع المترجمين المذكورين في 
هذا النص من الذكور) لا بد أن يقيس كل ما يكتبه بما في الأصلء والمترجمون الْمحدّثون 
لا يزالون يزعمون أنهم يفعلون ذلك بل ويفعلونه حقّاء ولكن ليس استنادًا إلى المفهوم 
القائم على وجود عددٍ كبير نسبيًا من القرّاء القادرين فعلًا على قياس درجة التزام 
المترجم بما يقوله مؤلف النص الأصلي. 

وفيما يتعلّق بترجمات الإنيادة المنشورة على مدى ثلاثمائة سنة بعد نشر جافين 
دَجُلاس ترجمته للمرة الأولى عام 1557١م,‏ ظلَّت اللغة اللاتينية» والأصول اللاتينية» على 
الدوام تشغل وعي القرّاء وسواءٌ كانت تكتسب قيمتها من اعتبارها جانبًا من التعليم 
وفق المذهب «الهوماني» (الإنساني) أو يُطمّح إليها باعتبارها وسيلة للتقدم الاجتماعي 
فأمو لديم فالواقع يقول: إن الرسماتك (دامئلة بالكابات الأضلئة) كانت" توحنم قمعت 
ظلال اللاتينية» وهو حالٌ لا يختلف عن إلقاء الإنجليزية اليوم بظلّها على الإنتاج الأدبي 
والثقافي في شتَّى أرجاء العالم. 1 

ولننظر الآن في العامل الثاني: فالرُعاة أى الدافعون إلى الترجمة يتولّون التكليف بها 
أو على الأقل يتولّون نشرها على الجمهورء والمنطق يقول إذن إنهم سيكون لهم رأيّ على 
الأقل في تشكيل الاستراتيجيات التى يختارها مختلف المترجمين في ترجماتهم. ففى حالة 
تركنة كريسترض يف للإتتادة لم يكن الراعتى ديوع الشتاعن العظهم: العستدر يرت 
وكما يقول جون كوننجتون )1٠٠١(‏ في تاريخه لترجمات الإنيادة إلى الإنجليزية» التي 
َمل جانبًا من مقدمته الطويلة لترجمته الخاصة للملحمة: «كان بيت صديقًا مقرَّيًا من 
سبنسء صديق بوبء وأبدى الشاعر العظيم - بكلمات لا يبدو أنها حُفظّت - موافقته 
على تجربة لولاه لما أمكن تحقيقها» (ص255). وبعد قرنين كتب سيسيل داي لويس 
ترجمته (1957١حم)‏ بناءً على تكليف راع مختلف كل الاختلاف؛ إن يقول في مقدمته «يَسّرَ 
من حل مشكلتي أنني كُلّفْتٌ بالترجمة بقصد إذاعتها في الراديو» (ص8) ثم يعرض 
بعد ذلك القرارات الاستراتيجية الجوهرية التى اتخذها نتيجةً لذلك قائلًا: إنه كان عليه 
«زيادة الزخم إلى حدٌّ كبير» (ص86) و«تنويع الأماكن ... يمكن تحقيقه بصورة أفضل 
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من خلال النظم» (ص8) و«الحاجة إلى الحفاظ على انتباه المستمع» (ص8) وهو ما 
دفعه إلى «استخدام تعبير عامّيٌّ حانٌ جريءٍ هنا وهناك؛ أو عبارة مُبتدّلة قد تَنبّه السامع 
بظهورها في سياق غير مألوف» (ص6). ومع ذلكء فإن الرّعاة أى الدافعين على الترجمة 
لا يمكن تحديدهم بهذه السهولة» فقد يكونون من تجار الكتب الذين يكتشفون نقصًا 
تاق السوق وفد كون الذافع شيك عامظ] مكل :رمات التسمهور»: دفي الى قد 
تتجسّد في لحظة من اللحظات في أشخاص تَجَّار الكتب المذكورين آنِقَاء وقال كوننجتون 
عن ترجمة بيريسفورد للإنيادة عام :١795‏ «كانت ترجمة كوبر لهوميروس قد ظهرت 
لِتَوها. وقد أدرك الجميع ما هي حقًا علية من امتيان تادر. .وكان من المغري من كم 
أن يحاول. أخدهم. تكرار. الطريقة والرد يترجمة فيرجيل» (ص/١).‏ وأما «الظريقة» 
القاصنوزة فكانت: اهمال التطم: المزفل يدل م الشعن القفى "الذي استكدمه درايدن: 
بحيث تُمثَل من كَمّ إعادة النظر في الموقع الركيسي الذي يشغله درايدن في سلسلة نسب 
ترجمات الإنيادة إلى الإنجليزية. 

وقد وضع ج. ك. ريتشاردز )1417١(‏ أوجرّ تعريفٍ للمعنى الذي أحاول التعبير 
عدستصطاع_ النسي أن «النقية08ه لل هنيما قال إن «الائحمة الت .رشك 'جنهوز 
القرّاء بأنها الأفضل تفون بامتلاك الميدان» (ص26). ومع ذلك فمن المحتمّل أن قرّاء 
اليوم سوف يختلفون معه في «نِضْفِ» تقديره للترجمة الفضلى؛ إذ إنه يعقد اللواء 
لترجمتين يقول: «إن أي طامح جديد لا بد أن يعتبرهما أقوى منافستين له؛ ألا وهما 
ترجمة درايدن: وترجمة المرحوم الأستاذ كوننجتون» (ضص8): ولايزال درايدخ يشغل تلك 
المكانة إلى اليوم. وأما ترجمة كوننجتون فلم يُكتّبٍ لها البقاء بعده إلا بسنوات معدودة. 
ومع ذلك فإن درايدن نفسه لم يعُدْ يُعتير المعيار من حيث «المضاهاة» والمنافسة, كما 
كان حاله يومًا ماء فالمترجمون المحدّثون للإنيادة لا يزالون يعترفون بالمهارة الفائقة 
لدرايدن: لكنهم لم يعودوا يشعرون بأن عليهم أن يتحدَّوه عملياء وإن كان لنا أن نَصِفَ 
موقفهم قلنا إنهم يحسدونه؛ فكما يقول سيسيل داي لويس: «ليست الأحوال مُواتِيةٌ لنا 
كما كانت أيام درايذق: فليئن لدينا اليهم أسلوب خاص بنا في" الشغزة أي ليس لذينا 
أسلوب «أدبي» مُصطنّع يمكنه الإيحاء بأسلوب فيرجيل» (ص"3). فإذا نظرنا إلى القضية 
من زاوية الرأسمال الثقافي وجدنا أن هذا سببٌ آخر لقلّة من يهتمون بقراءة فيرجيل 
اليوم؛ فالأمر لا يقتصر على أنهم لم يعودوا يحتاجون إلى اللاتينية» ولكنه يتجاوز ذلك 
إلى إحساسهم بأن الترجمات الشائعة لم تعد قادرة على تمكينهم من الاطّلاع «المضمون» 
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على نمط «عالي القيمة» من اللغة الإنجليزية وإن كان ذلك لا يرجع إلا إلى تزايّد الشكوك 
في - مثل هذا النمط نفسه. 
و الارتحدون القدماء ينطووة إل لزاقدة نظرة تلق 1 كر وو فل اواك 

ل نشر ترجمته للمرة الأولى في عام ٠78١م؛‏ أي بعد شي ترجمة درايدن بنحو أربعين 
سنة, يشعر بأنه لا بد له من تقديم «تبرير» في تصديرهء وذلك كما يقول: «لمنع القارئ 
من أن يتخيّل أنني أحاول منافسة درايدن في ترجمته؛ فلا يوجد اسم كن له مقدارًا 
أكبر.من الإجلال والاحترام الحقيقي من اسمه» (ض١2):‏ ثم يعترف بيت: بعد ذلكه قاكلا: 
إنني استعزت: في أماكن مختلفة» نحى 00 أو ستين سطرًا كاملا من السيد درايدن» 
وأعتقد أنني لا أحتاج إلى الاعتذار عما أَبَحْتّهُ لنفسي. بل أخشى أن يتمنَّى القارئ لو أنني 
اشكدرت عدذا أكرو دن السنطو ريق #تتحفقة القبيلة زه )وتلمع السو فى ايشا 
عن سبب إحساس بيت بضرورة وضع ترجمة خاصة بهء ولا ترجع الإجابة فقط 1 
التحدي الذي تفرضه المنافسة» ما دام بيت يعرف كما هو واضح. أنه سوف يشتبك 
فق مركة حاسرة مع أدرايدة» ذاهيك: بفيرجيل: ولكن التجابة 'تكمن في مفهوم الرعاية 
الممشار إلحة إنقاء. زة إن يوب :]زال "هن مت أن مدات! الترحمة نفس .وما إن تحدق 
ترحمة معيّنة مكانة ترفعها فوق كلما ينافسمهاء كما كان.حال ترجمة درايدن في وقت 
مبكّر من تاريخ ترجمات الإنيادة إلى الإنجليزية» حتى يمكن النظر إلى تلك الترجمة» أو 
الظن بأنهاء على الأقل؛ نُوْذَ في الترجمات اللاحقة تأثيرًا سلبيا؛ أي إنها تكاد تجعل «من 
غير المتصوّر» على المترجمين اللاحقين أن يتجاوزوا المعايير التي وضعَنَّها الترجمة التي 
غدت معيارية» وينّهم درايدن معارضوه بأن استخدامه للقافية قد «خنق» التجديد؛ إذ 
يقول ويتشاردز «إن ضرورات استخدام القافية تشكل عقبةٌ كَقُودًا في طريق الاختيار 
الحر لّغة المطلوية لتمثيل معاني المؤألف الأصلي بأدق صورة وأنسبها» (ص؟١١)‏ كما 
يي لعناته على التمحداق السحة د «الإميات النمن اللي اصن ) ويعتقد 
تعاوكو :دوايةق: أن الترشمية لها يلحأوا عقي الترحية بالنظع 'المرسل<ؤهئ الذيل عن 
القافيةة ودلك» عل كه الدقة بسك نجاح درايدن» وإن كان النظم المرسّل «هى البحر 
الشعري الخاص بالملاحم الإنجليزية» ويُعتبّر في نظري أنسب بحر تتطلّبه إعادة صوغ 
اعد :منشد إل أفة اكور رودق 1ع ارضويانا: ١‏ 

ويلجاً المترجمون المنافسون: من أجل الخلاضص من «السيطرة الخائقة» التي تفرضتها 
الريدمة الحتده: إإن. إتككات موقفه مقردم مك توصيفة ابو «التزة "السلكيةه أو الخط 
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من قيمة الأسلاف الذين قد يُرْكَم أن عملهم يشغل مكانة «الترجمة المعتمّدة». فيقول 
جافن دَجْلاس إن إعادة صوغ كاكستون للإنيادة لا يشبه الأصل إلا «كما يشبه الشيطان 
القديس أوغسطينوس» (ص86)» وفيرفاكس تايلور (/101م) يذمٌ درايدن بما يشبه المدح 
قائلًا: «يجوز لنا أن نعتبر أن ترجمة درايدن تشغل المكان الأول بين ترجمات الإنيادة 
إلى اللغة الإنجليزية الحديثة» على الرغم من افتقارها إلى الأمانة» (ص١١)ء‏ ويحاول ج» 
ك» ريتشاردز أن يستبعد كوننجتون قائلًا: «إن الصورة التي تَبرْزز خلف صفحة المترجم 
ليست صورة بوبليوس فيرجيليوس ماروء بل صورة السّير وولتر سكوط» (ص؟١).‏ 
والسبب» كما يراه ريتشاردزء يكمّن في الإيقاعات الطليقة الرئّانة للبحر الشعريء وهو 
البحر المناسب للأساطير المنظومة على الحدود بين اسكتلندا وإنجلترا أو لرومانسات 
زمن الفروسية» (ص١3٠2؛‏ أي إنه يقولء بعبارة أخرى. إن كوننجتون ربما كان يحاول 
أن يزيد من قدرة ترجمته على «التسلية» ويرفع من قيمتها باستخدام أسلوب كتابة 
الشعر القصصي الذي أشاعه السير وولتر سكوط وأحبه الناس حُبًا جَمَّاه ولكن هذا كان 
فيما يبدى بمثابة خيانة في نظر الذين يعتبرون أن القيمة القائمة على احتمال القدرة 
على التسلية ليست من العوامل التي يجب أن نأخذها مأخذ الجد في نقل الرأسمال 
الثقافي. 

وفي إطار تعليق ريتشاردز على ترجمة كوننجتون» يضرب المثال بأحد العوامل 
الثابتة الأخرى التى تنتمى إلى السلسلة التى نعمل على تثبيتهاء ألا وهى عامل القياس. 
ولقد أشرتٌ إليها باختضار آيقًا على مستوى ما يُسمّى عادة ب «المضمون» عند.مناقشة 
مخارلات الازي سس الاك ل الإنيادة إقناع قرّائتهم بأن هذه الملحمة لا تزال جديرةً 
بالقراءة. خصوصًا عند ترجمتها. ولكن القياس يوجد على مستوّى آخر أيضًاء ويشير 
فيرفاكس تايلور إلى أحد هذه العوامل عندما يقول: «كان فيرجيل يستخدم بحر الداكتيل 
السداسي التفعيلة [الموازي للمّرّج التام عندنا] لأن التقاليد الأدبية في زمانه كانت تقضي 
باستخدام هذا البحر في كتابة الملاحم: ويمكن أن ثقيم الحُجّة بالمنطق نفسه على أن 
التقاليد الإنجليزية تشير إلى أن النََظْم المرسّل هو الوسيط الصحيح» (ص5١).‏ أي إن 
المرء يقارن بين تقاليد اللغتين - عادةً بطريقة تظلم ما يُفضّله إلى حدّ ما - ويجد 
«الترخيص» في التقاليد الأصلية والمستهدفة بطرائق كثيرة مختلفة؛ فالمنطق يقول إنه 
يمكن التوصل إلى نتائج كثيرة مختلفة» فبينما نجد فيرفاكس تايلور مثلًّا يستند إلى 
التقاليد تأَييدًا لانّخاذ النََظْم المرسّل نمطًا شعريًا مثاليًا لترجمة فيرجيلء يُظهر جون 
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كوننجتون ميلا أكبر إلى حدٌ ما في اتجاه تقاليد اللغة المستهدّفة ويقول: «من المفهوم 
تماقا تهذة الآنام أن ككاية النكن: فن يُضارع فن كتابة الشعر» (ص48)؛ ومن ثم فقد 
ترجم الإنيادة بمزيج من الشعر والنثر. وأما ديفيد ويستء فيّفسّر القياس بأسلوب آخر 
قائلًا: «لا أعرف دا في نهاية قرننا [أى القرن العشرين] يقرأ الشعر القصصي الطويل 
بالإنجليزية» وأنا أريد للإنيادة أن تُقرَأى (ص١٠).‏ 

وأخيرًا يمكن أن نرى أن القياسء أو عدم إجراء القياس» يقوم بدور معيّن 0 
المستوى الأيديولوجي؛ أي الشبكة الفكرية التي تتكوّن من الآراء والمواقف التي تُعتبر 
مقبولة في مجتمع معيّن وفي وقت معيّنء والتي من خلالها يصل القرّاء والمترجمون إلى 
النصوص. انظر إلى المناقشات التي كانت ملتهبةٌ أحيانًا واستمرّت حتى عام ١٠16م‏ 
تقريبّاء حول معاملة إينياس: بطل الملحمة؛ لحبيبته الملكة دايدو. ويعد ذلك نجد أن 


امه امه 


0 


الموضوع يختفى تقريبًا عن الأنظارء ولكنه ولا شك يدعو بشدة إلى إحيائه. ولا بد أن 
يتمتّع دون شك ببث حياة نه فيه عقدما تظهن أول #زحمة اللإنيادة: فى إظان اذهب 
النسوي افشمن: نص المرأة ]نز ن اللازحفون” قبل اهاج« )رام قد وطهوا كلاثة 
خطوط دفاعية عن فيرجيل؛ أو عن 5-7 أى عنهما معًا. فأما درايدن فكان يعتبر 
الأرباب مسئولين مسئوليةٌ تامّة عما حدث قائلًا: «من الْمحال تبرير انعدام حساسية 
البطل إلا بأن جوبيتر رب الأرباب قد أصدر أمرًا مطلقًا بذلك» (ص35)؛ وذلك على نحو 
ما فعله جافين دَجُلاس قبله قائلًا: «فإذا كان الأمر الذي أصدرّته الأرباب جعله يحْنَتْ في 
يمينه» فإنهم يتحمّلون المسئولية» ولا يُلام إينياس المذكور على ما فعل» (ص١1١).‏ وأما 
بيت فيّنْحِي باللائمة على دايدى وحدهاء قائلًا: إنها «جسورة, مشبوبة العاطفة طَموحٌ 
وخَنُون ولكن خصيصتها المميزة هي التظامر بما ليس فيها» (ص4)» ولكن جوزيف 
تراب يُلقي المسئولية على إينياس لا على فيرجيل قائلًا: «على الرغم من أن دوافع الأرباب 
القوية تُمثَل «ذريعةٌ» تّعفي إينياس إلى حدٌّ كبير. فإنها لا ثَيرّر موقفه. لقد كانت تلك 
ققرصة فيه الشافن» رخن 3 

وعلى العكس من ذلك نجد أن قصة هَجْر إينياس للملكة دايدى قد استّخدِمَت 
لتدعيم قيّم المجتمع المستهدّف باعتبارها نموذجًا سلبيًا. ويعرض جافين دجلاس القضية 
بوضوح وجلاء في مقدمته قائلًا: «إنني آمُرُ ذوات العاطفة المشبوبة بالاتّعاظ بما حدث 
ايوق وا جتكدؤق القراي من أمذاء الأمم الخرقاء, وألا يقترفن ما يُلقي بهن في جهنم» 
(ض1) ومن الصعي أن متضوي' أن يقول عقت كلما غير ناكما دا هد عون أن 
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يقول شينًا. وأما درايدن» الذي كان أبعد ما يكون عن منزلة الأساقفة. وكان يخاطب 
مجتمعًا لا يتمتّع بأشد الأخلاق صرامة, فيُقدُم لنا هذا التعليق الساخر: «قد تتعلم 
الفتيات مما حدث لدايدوء وعليهن أن يأخذن العبرة منها فلا يحتمين بكهفٍ لأنه أسوأ 
ملجأ يمكن اللجوء إليه هربا من المطرء خصوصًا إن كان في صحبة الفتاة حبيبٌ لها» 
رص .)3١‏ 

وقد تصالحٌ المترجمون لا مع الشبكات الفكرية المختلفة وحسبء بل مع الشبكات 
النوعية المختلفة أيضًا. وتحقيقًا لذلك عليهم أن يعتنقوا المبادئ, الشهرية الشافة اق 
الثقافة المستهدّفة في وقت إنجاز الترجمة» وكذلك من حيث. التوثر القائم بين المبادئ 
الخكرية للأدب المصدر والمبادئ الشعرية للأدب المستهدّفء فهو توتنٌ رٌ لا بد للمترجم 
أن يفْضّه ومعظم المشاكل في هذا المجال من المحتمل أن يواجهها المترجم في إطار ما 
تُسَكى ب #الشكلء :لا فى إطان ما يسمى .و««الضهون» وكان دزايون وخلفاؤة الذدن تلوة 
مباشرةً يرون أن مفهوم «الشكل» يتّسع ليشمل فكرة الملحمة نفسهاء وأفكارهم في هذا 
الموضوع تَقدّم لنا نموذجًا واضحًا للبُنْوّة؛ إذ يمتدح درايدن فكرة فيرجيل عن الملحمة؛ 
لأنها «لا تتضمّن شيئًا ذا طبيعة أجنبية»» «مثل الروايات التافهة التي أدرجها أريوسطى 
وغيره في قصائدهم»» مُناصرًا بكل حسم المفهوم الكلاسيكي للملحمة ومدافعًا عنه ضد 
الرومانسات التي أشاعها أريوسطو وكذلك بوياردوء ويتبنَّى بيت مقولة درايدن حرفي 
حتى بشكلها الطباعي. ثم يُضيف إليها المزيد قائلًا: إن [الملحمة الحقّة] «لا تتضمّن 
شيئًا ذا طبيعة أجنبية, مثل الروايات التافهة, التي يُدرجها أريوسطوء بل وتاسى وفولتير 
في قصائدهمء: وهي التي تَضلَّل القارئ وَتَهَبُهُ نوكا آخر من المتعة» (ص1). ويقول: إن 
تلك المتعة من النوع الذي يتسبّب في إعادة «اللين [إلى النفس] وسَلْب قوّتها وانحلالها 
واتجاهها نحو الرذيلة» (ص١1).‏ وهكذا يتخذ بيت موققًا أكثر صرامة في الدفاع عن 
الملحمة الكلاسيكية بإدراجه تاسو وفولتير جنبًا إلى جنب مع أريوسطو؛ إذ إن الحل 
الوسط الذي كان تاسى قد توصّل إليه - أي مَزْجٍ الملحمة الكلاسيكية بالرومانس - 
كان يكن مقيرل تقرييًا منذ نشره الملحمة التي كتبها بعنوان «تحرير أورشليم» ونشر 
كتابه النظري عن الملحمة بعنوان المقالات» ويُقدّم تراب أخيرًا صورته المعدّلة لحُجّة 
ذرانةة أقاكلك ذإ ومنت قاد الدياقة وتصويرها (كنا يفعل فترهيل ا تختلنت 
عن وصفها وإلهابها (كما يفعل أوفيد)» ولكن كُتَّاب الرومانسات والروايات الحديثة 
يحون كبر ك وليه عو سنا مات 
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وبعد انقضاء قرن عامل أخلق التافلوة اليكرة تق الطينحة «الحفة للملكة 
مكاتها لذامازة حول الماضلة بين كيان الذك أن الشهنء اربوك اراك امام 
التَطْم لترجمة الإنيادة» ويقول فيرفاكس تايلور «يبدى من الواضح أن الترجمة المنثورة 
لن تُرضينا حقًا أبدًا؛ لأنها سوف تفتقر دومًا إلى الطابع الموسيقي للنَّظْم المتواصل» 
(ص١٠).‏ وربما كانت أقرب الحُمّج إلى البراجماطية؛ في هذا السياق» هي الحّجّة التي 
يُقدّمها ج؛ ك» ريتشاردز للإعلان عن مزايا ترجمته؛ وفيما يلي نصّ ما يقوله: 


«تتكوّن الكتب الستة الأولى من الإنيادة من 51/55 سطرًا في الأصل. 
وتتكوّن ترجمة السيد درايدن من 1515 سطرًا. 

وتتكوّن ترجمة السيد بيت في نفس البحر الشعري من 7575 سطرًا. 
وأعتقد أن ترجمة السيد كوننجتون تتكوّن من ٠٠١‏ سطر. 

وقد مكّتّني استخدام النّظْم المرسّل من ترجمة الكل في 55٠١‏ سطور.» 


والواضح أن التضخم الناجم عن استخدام المزدوّجات المقفاة. وهى الذي بدأه 
درايدن وغيره ممن «اعاقوا أنفسهم» كما يقول جيمز رودز «بالنزول على مقتضيات 
النظم المقفى» (ص86).: ووصل إلى مرحلة أفلَتَ زمامه فيها عند كوننجتون: كان يحتاج 
إلى من يضع حدًا له باستخدام النظم المرسل. ولو أن الطول النسبي كان حقا المعيار 
الوحيد للحكم على الترجمات لكانت ترجمة ريتشاردز أفضل من الترجمات الأخرى التى 
وضعها المنافسون الذين يقيس نفسه بهم. 

وتتضمّن المبادئ الشعرية استخدام المفردا ت؛ إن ينبغي من الزاوية المثالية أن تتفق 
مع مفردات الأصل ومع مفردات الجمهور الذي يكتب المترجم من أجله. ودرايدن على 
وعي كامل بهذا؛ إذ يقول في مقدمته الطويلة: «ربما أكون أول إنجليزي وضع نْصْبَ 
عينيه المحاكاة الدقيقة للشاعر [فيرجيل] من حيث البحر الشعريء واختيار الألفاظ: 
ووضعها في السياقات الكفيلة بتحقيق عذوية الجرس» (ص١2).‏ ولكنه لا يقتصر على 
ذلك بل يُضيف قائلًا: «لقد حاولث أن أجعل فيرجيل يتكلم الإنجليزية التي كان يمكن 
أن يتكلمها لو كان قد ولد في إنجلترا وفي هذا العصر» (ص١1).‏ وكما هو متوقع, 
كان بره 5 عقن يعزفون ا عن جعل فيرجيل ؛ يتكلم الإنجليزية | السائدة 08 زمانهم 
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على سبيل المثال» إلى استخدام لغة إنجليزية ذات غرابة طفيفة أحيانًا ما دامت اللاتينية 
عند فيرجيل تكسوها الغرابة أحيانًا (ص255). وهو في الوقت نفسه يدعو إلى استعمال 
مستوّى من اللغة الإنجليزية يتس بعدم التعبير عن الشخصية قدر الطاقة؛ ولا يرتبط 
زمنيًا بالإنجليزية في منتصف القرن العشرين» (ص2؟) وإن كنا نتصوّر أنه لن يبلغ 
في ابتعاده عن الشخصية وعدم انتماته الزمني ما بَلَعْته اللغة المستخدمة في ترجمة 
الكلاسيكيات في العصر الفكتوري؛ إذ كانت هذه الترجمات تعتمد على لغة كان يعتقد 
أنها «لازّمَنية» وإن كان الرأي حاليًا يميل بازدياد إلى اعتبارها «عتيقة» وحسب؛ ومن 
ثم فإنها تأتي بنتيجة عكسية من حيث إمكان مُنَعَتِها للقارئ. وانظر ترجمة فيرفاكس 
تايلور للسطور الخمسة الأولى من الكتاب الرابع من الإنيادة: 

«وقَعَتْ هناك فريسةً لعذاب آلام من الأشجانْ 

فدَوَتْ وزاد نُحولٌ مَلْكتنا بما تُخفي من الدَيرانْ 

فالجُرحٌ قاس ينَهَشُ الدَّمّ في عُروق ذابلاتِ من زمان 

وإلى خيال المرأة الظمأى التى هد الغراة بها الكيان 

عادت شجاعةٌ قائدٍ كلم وصِيتُ بلادهِ في كل آنْ.» 


وسوف أتصدَّى أخيرًا للعامل الأول ألا وهو حاجة الجمهور الذي يمكن أن يقرأ النص 
أو حاجات الجماهير؛ فهذه هي المسئولة عن الاستراتيجيات المختلفة التي يستخدمها 
مختلف المترجمين في أوقاتٍ شتى. بل إنه يمكن اعتبارها العامل الذي يسترشد به المترجم 
في عمله على أول المستويات الأساسية؛ ألا وهو المستوى الذي تَتَخّد فيه أشمل القرارات 
الاستراتيجية. والحاجات المختلفة المشار إليها من العوامل المسئثولة عن ازدواج سلسلة 
النسب الذي تنتمي إليه ترجمات فيرجيل إلى الإنجليزية» اعتبارًا من القرن السابع عشر. 
فأما المطملة الأول فتتكرن امن جترحمين مطل دراان: ‏ أهد ما ايشطلي نما كان الأصيل 
والتعادل معهء ولكن من دون تجاهل تعريف القرّاء في الوقت نفسه بالنظرات المعاصرة 
إلى الأصل. وأما السلسلة الأخرى التي بدأت بعد نسيان كثير من الترجمات الأولى» فتضم 
المترجمين الذين حاولوا أن يجعلوا الرأسمال الثقافي الذي 0 فيرجيل واللغة التي كان 
يكتب بها متاحًا لأكبر عدد ممكن من القرّاءء ويأكبر عدد من الأشكال التى كان المعتقّد 
أن #ساعوهم عن افحفيق .هذا العركن "وشوفت. أنتقل الى الخقد يد متاففة موكية ليده 
الأشكالء» وللمواقف من ورائتها. 
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يقول جوزيف تراب في مقدمته لترجمته التي نشرت أول مرة عام ١755‏ إنه 
«من المحال الاستمتاع بشعر الشاعر فيرجيلء إلا إذا فهم المرء معانيه ومبانيه باعتباره 
كاتيّاه (ص"). ويقول تراب بعد ذلك إنه «من المقطوع به أن كثيرًا من السادة من 
ذوي الشمائل الطيبة والأحكام الرهيفة في المدن وفي الريف كادوا ينسّون اللاتينية (وإن 
لم ينسّوها تمامًا) أو لا يحيطون بها الإحاطة الكافية لقراءة فيرجيل باللغة الأصلية» 
(ص")ء وهؤلاء «السادة» هم الجمهور الذي يوجه تراب ترجمته إليه. وهو يُشكّل 
ترجمته داعيًا لتلبية احتياجاتهم. وانظر إلى مقولته التالية: «ونًا كانت هذه الحواشي 
بالإنجليزية» فإن الصعوبة الرئيسية التي يصادفها هؤلاء السادة في قراءة الشرّاح قد 
أزيلت تمامًا (تراب» ص؛). وتراب يشير هنا إلى الحواشى التي كتير :ما تقفينين. مق 
الشرّاح المعتمّدين المشار إليهم آنِفًا. وكانت هذه الحواشي تَكتّب وتطبّع. لسوء الحظء 
باللغة اللاتينية في معظم طبعات الإنيادة المتاحة عندما نشر تراب ترجمته. إن لم يكن 
في جميع الطبعات. وهكذا فإن أكفاية الدواقي اكمناحية اازحمةه والإاتكليذية أيضا تستير 
بلا شك عاملًا إضافيًا ب تنشد القواف عن شرا عمل ترا يه “وف ابه “بغال أففق بكتن 
الكوائق أزريقون فكقة أكبر «ضوت أكيح. فد وقعك 3 كلدل كبو إن لم يسقطي للقذاة 
من خلال هذه الترجمة والحواشي معًا أن يزيدوا من فهمهم لفيرجيل باللغة اللاتينية» 
(ص). 

وتوجد ترجمات أخرى تحاول أن تُحقّق الغايتين معّاء فبعضها مثل ترجمة أندروز 
التي نُشرت عام 1777م, تزعم قدرتها على أن تكون «أديًا رفيعًا» وفي الوقت نفسه 
«مدخلاء مفيدًا إلى القصيدة. ويقول أندروز إن «ترجمته موجّهة على غرار ذلك» إلى 
«الشيّانَ في مجتمعنا الذين درجوا على حب العلم». ثم يُضيف قائلا: «ولم أجد في غمار 
عملي أي تناقض بين هاتين الغايتين» (ص86). وربما كان قرَّاؤْه يختلفون معه. وهم 
الذين يقول إنهم قد «يحتاجون إلى المزيد من المساعدة في الأبنية النحوية»» ما دامت 
ترجمته لم تُطبَّع منها طبعة ثانية قطء ومما له مغزاه أن موقف أندروز تجاه نشر 
الرأسمال الثقافي يكتنفه بعض الغموضء فهو ينعّى ما يراه حقيقةً مجتمعه ألا وهي 
أن «المستويات المنخفضة من التعليم؛ مثل التي لا بد من توافرها لمن يمارس التجارة 
والمؤامرات السياسية: تبدو شائعةٌ بين العامّة.» ثم يُضيف قائلًا: إن العلم لا يستطيع 
أن يتفاخرء من ناحية أخرىء «بوجود علماء أفذاد مثل الذين شهدّتهم القرون السابقة» 
(ص 73-6). ويبدى أن أندروز يعني أن الذين شرعوا في تكديس رءوس أموال اقتصادية 


٠‏ اع اه مصامة 


لاياتمون عموها لرأس الما الكقاقونوآئه قلق إذاء هزه البخال» مفهتتا ذلك عما معقر 
في جوهره؛ رد فعلٍ أرستوقراطيًا يقول إن انتشار التعليم على نطاق واسع جعله يفقد 
ما كان عليه يومًا ما. 

ومن الطريف أن التصدير الذي كتبه تراب لترجمته يناقض تمامًا رد الفعل 
الأرستوقراطي الظاهر في تصدير أندروزء وهو ما سوف يزداد إيضاحه فيما يلي؛ إذ إن 
تراب كان يرى أن على البورجوازية الطامحة أن تكتسب معرفةٌ بالتراث الكلاسيكي بكل 
وسيلة ممكنة. وأما حين يتوقف «طموح» البورجوازية؛ أي حَالمًا تنجح في أن تشغل 
مؤاكع «الشلطة المنة فسوقه تيدأ ق:حماية ها انمع الهازدر أسمال كقا فنا وهنيائقة 
من نوع الانتشار الذي غدا «يسيرَ المأخذ»» على نحو ما يظهر في تصدير سنجلتون: الذي 
شير إليه أدناه. 

وأما' حؤويف اتفدسون: :فاته ظلّ :متهارًا' إلى :الدورحوازية «الطافحة»: حاولا 
توفير «مداخل» مفيدة إلى الإنيادة من خلال الجمع بين ثلاثة كتب على الأقل في كتابٍ 
واعديرق كناكم ترسوك برجا عالجة شسدية قن الكو م4 إن نجريكا اولع لين و عاج 
#ااكم كب أعرة تكوينا ورا لمارا :0 اميا كراد كاتا اانا اام 
م بل وحتى عام 1107١م,:‏ وعنوانها جديرٌ باقتطافه كاملا: 


أعمال فيرجيل مترجمة إلى النثر الإنجليزي» بصورة قريبة من الأصل بقدر 
ما يسمح به اختلاف المصطلح اللغوي بين اللغتين اللاتينية والإنجليزية» إلى 
جانب وجود النص ونظام البناء اللاتيني في الصفحة نفسها. وأما الحواشي 
النقدية والتاريخية والجغرافية والكلاسيكية فهي بالإنجليزية» مقتبّسة من 
أفخل لكان القدامى واُحدّثينء بالإضافة إلى عددٍ كبير من الحواشي الجديدة 
كل الحدَّة. والكتاب يصلح للاستخدام في المدارسء وللأفراد من السادة. 


ويّقدّم ديفيدسون في هذا الكتاب من ثلاثة أسطر إلى خمسة من النص الأصلي 
في أعلى الصفحة» ومن تحتها تأتي الترجمة والحواشيء على نحو ما يتوقع قرّاء القرن 
العشرينء ولكنه يُقدِّم أيضًا شيئًا آخر يُدرجه في أبرز مكان أي تحت الأصل وفوق 


3 


الترحمة والحواثي. وهذا الثيء يُسمّى «الترتيب» أي ترتيب تاب الكلمات منطقياء يعد 


اتكزاعها مخ أماكتها: قالسطوى المنظومة وإعادة كتايديا ككرًا: وده التفضية» مطبيكة 
الحالء من روافد تقاليد عريقة في تدريس اللاتينية. وكان 0 فيها أن «يفسر» 
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بناء الثقافات 


الطالب ال: [وفق قواعد اللغة] حتى يزيد من فهمه له. وهذا هو المقصود ب «الأبنية 
١‏ لنحو ية» التى يشير إليها أندروز على نحو ما أوردناه آنْقًا. 
فأنتها إلى السطرين الأولين من الكتاب الرابع لإيضاح الأمر» يقول النص اللاتينى: 


531113 1312011011111 518571 ,قتاع ]1 ام 


151 212111© 2000© أ© ,كلمع غ211 كتاطلداما 


ويطبع ديفيدسون هذين السطرين في أعلى الصفحة؛ ويعقبها «الترتيب» وهى: 


,615 51115ى 112 5711112115 ]311 ,1113© 513571 531113 1312011011123 بقطلعع] اخ 


151 أله أه6 


أي إن ديفيدسون فعل ما فعلثه أجيالٌ من معلّمِي اللاتينية من قبله؛ ألا وهو تَرْع 
الشعر من الشعر حتى يزداد وضوح دلالته» أى ما يسميه تراب «معناه». كما أضاف 
بحروفٍ مائلةٍ كلمات ليست في نص الإنيادة» كما هى واضحء وإن كان على المعلّم أن 
يأتي بها حتى يكون للنص معنى. وديفيدسون يُورِدُها بجلاء للتأكد من فهم النص 
فهمًا صحيحًا. فبينما يقول فيرجيل «ولكن الملكة - وقد أثقلها هم رازح - تُطعم 
الجرح بعروقهاء وتكتسحها نار عمياء» فإن «ترتيب» ديفيدسون يقولء بالإنجليزية: 
«ولكن الملكة» وقد أثقلها حزن رازح» تطعم الجرح بعروقها نفسهاء وتكتسحها النار 
العمياء للحب». وأما ترجمة ديفيدسون نفسه فتقول: «ولكنء قبل أن ينتهي من خطابه 
بمدة طويلة؛ كانت الملكة» التي أصابتها سهام الحب الأليمة تطعم جرحًا في كل عرق, 
وتحترق ببطءٍ في لهيب خفيٌ» (ص١).‏ ومرة أخرى أضاف ديفيدسون كلمات بِيّنْطِ بارز 
حتى يضمن فهم المعنى فهمًا صحيحًا. فأما عبارة «أن ينتهي من خطابه» فتشير إلى 
نهاية الكتاب الثالث, وهو الكتاب السابق من الإنيادة» والذي يُحْتَكَم بنهاية قصة إينياس 
عن سقوط طروادة وتجواله اللاحق في سعيه لإنشاء مدينة جديدة» وفق ما أمرّث به 
الأرباب» وأثناء رؤية الملكة دايدى لإينياس أثناء قصّ قصته وإصغائها لكلماته, تقع في 
حبه. وهكذا يبدأ الكتاب الرابع بالسطور التي توضح هذا المعنى للقارئ» ولفظة الحب 
المطبوعة بِبّنْطٍ بارز لا تحتاج إلى مزيدٍ من التعليق» وأخيرًا يُضيف ديفيدسون الحاشية 
التالية إلى ترجمته للسطرين الأولين من الكتاب الرابع: «سهام الحب الأليمة» تبدى هذه 
الاستعارة اليسيرة بالإنجليزية أفضلَ تطويع قادر على نقل قوة الأصل 78نا© 87351 أي 
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٠‏ اع اه مصامه 


الهم الثقيل أو الرازح» خصوصًا لأن فيرجيل يستخدم الكلمتين 531112 و7711152115 ريما 
للإشارة إلى السُهام والرّماح التي كانت تقترن بتصوير كيوبيد رب الحب في الشعر» 
(ص"). وقد يتّفق قارئ اليوم مع الكاتب في أن «سهام الحب الأليمة» استعارة «يسيرة»» 
ولكن ذلك نفسه قد يكون السبب الذي يجعله, على وجه الدقة, يتحاشى استعمالها. 
والواضح أن ديفيدسون يختلف معه في الرأي. ويُفضي بنا هذا إلى عاملٍ مهم آخر 
يمارس تآثيره:غندما يدخل رأس المال الثقاي وسوق الصرافة»؛ آلا وهو المبادئ الشعرية 
السائدة في الأدب المستهدّف في وصف «الصرف» المذكور. وريما بعد ذلك الوقت أيضًاء 
إذ تظهر فجوةٌ زمنية بين المبادئ الشعرية التي يسترشد بها العمل الأصلي وبين وضع 
الترحمات. 

وفي منتصف القرن التاسع عشر تقرييًاء يضع كوننجتون تلخيصه للحالة كما يلي: 


[مكتبة بون الكلاسيكية] تُثبت أن قسمًا كبيرا من جمهور القرّاء لأسباب 
مختلفة, يستحق تقديم الأعمال ا بالاتمليذية: ‏ فتلكمية. الدارس 
لوالو تولعين و« اننا الشرية وكيا كان خالهم ديام قراب و العلتون 
في المدارس قد بدءوا يحتملون» بتعديلات معيّنة» ما لا يستطيعون القضاء عليه 
.. والذين يُحيطون الغا الكلاات كد بعر فون مقر تَذكّر أو دون معونة 


عن الطلاق .من المعلمين د ووننا كانوا ممطون طدقة وؤداك عدب أفوا دهاج 
تمدو :ف الكدات. زديك طنيسيًا عن للعلي كما أن لديا طيقة كبو هن الققاء 
الذين يستعصي عليهم اكتساب اللاتينية واليونانية استعصاء اللغة القبطية. 
ومع ذلك فإنهم يهتمُونَ بمعرفة ما قاله القدماء وأقوالهم (ص8]). 


والكلمة المحورية فيما يقوله كوننجتون هي بوضوح كلمة «يستحق»؛ وهى يواصل 
حديثه لتعداد مختلف صور اكتساب المعرفة [بالأعمال الكلاسيكية] من الترجمة الحرفية 
التي يستخدمها التلاميذ. مرورًا بالكتاب الذي وضعه ديفيدسونء إلى مكتبة بون 
الكلاسيكية التي نشرت ترجمته. ولكن الموقف يتغير. فإذا كانت المجموعتان اللتان يشير 
إليهما كوننجتون أُوَّلَا لا تزالان تطَّلعان على شعر فيرجيل وتتعلّمان اللغة اللاتينية, 
بصورة من الصورء فإن للجووية الثالثة لم تعد تَنعَم بذلك. وهكذا فإن ترجمة 
كوننجتون تُعتبر من أوائل الترجمات التي حاولث أن تحلَّ محل الأصل بالنسبة لنمط 
معيّن من القرّاء. 
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بناء الثقافات 


ويُعتئر ر. سي. سنجلتون من بين آخر الذين اتخذوا الموقف المضاد؛ إذ كان يكره 
الترجمة أو بالأحرى الترجمات التي تَسهُل قراءَنّهاء وَفق ما كان ناشرى سلسلة الكتب 
ف ,مكتية يون الكلاسيكية يكتزموق: لها أن تكون: وان لم اتفقق داتما هذه الغاية: 
ما دام الكثير منها كان مكتويًا بلغة إنجليزية فكتورية تطمح إلى أن تصبح «لازَّمَنية». 
وكان سبب كراهيته أنَّ ذلك يجعل الرأسمال الثقافي الذي تُمثَلّه الأعمال الكلاسيكية 
متاحًا للجميع بلا استثناء سواء اجتهدوا للحصول على هذه الَزيَّة أم لا. وهنا يكمّن 
- في رأي سنجلتون - ظلمٌ فادح ينبغي القضناء ,عليه اتقضاديًا. وتعفوما وهكذا يعن 
سنجلتون في مقدمته أن «ترجمة أعمال فيرجيل كلها يمكن الحصول عليها بسهولة 
مقابل نصف الثمن المدفوع في هذا الكتاب؛ والكتاب نفسه لا يتضمّن أكثر من نصف 
أعماله» (ص١٠).‏ و«الكتاب» الذي يُشِير إليه ذو عنوان يكشف عن مشروع سنجلتون 
إذ يقول: «أعمال فيرجيل؛ مترجمة ترجمةٌ دقيقة إلى الإيقاع الإنجليزي؛ وموضّحةٌ بشعر 
الشعراء البريطانيين في القرون السادس عشر والسابع عشر والثامن عشر.» ولهذا 
المشروع منطقه المحتوم؛ «فما دام المرء سوف يكتشف»؛ حسبما يفترض سنجلتون؛ «أن 
أحد العناصر الرئيسية» في نماذج الكتابة الجيدة» سواء في كتابات ديكنز أو في صحيفة 
التايمز «يكمُن في الإيقاع» (ص86).؛ فعلى الطلاب أن يتعلموا الترجمة الإيقاعية. ويقول 
سنجلتون إنه أراد مساعدتهم على أداء هذه المهمة» «ورأى أنه من المفيد في سبيل تحقيق 
ذلك تقديم بعض المقتطفات من كبار الشعراء البريطانيين على شكل حواش» رض )2 
فعلى سبيل المثال عندما تُعيد دايدى تأكيد ما أقسمّتُ عليه من عدم الزواج مرة أخرى 
بعد وفاة زوجهاء قائلةٌ في ترجمة سنجلتون «إن لم يرسّخ في ذهني العزم ويَثيْتَ/ حتى 
ما يتزحزع قط بألا أتمنّى أن أرتبط بِدَيْر زواج مع أي أحده (ص١١‏ ب) فإن كلماتها 
يؤكدها المقتطّف التالي من مسرحية فارس مالطه التي كتبها بومونت وفلتشر «وعليها 
ألا تمكُثّ قربيء فيميني قد نقشَّتْها في قلبي/أقسمثُ على ذاك ولن أحنث/فإذا ما 
كان الحدت ب يدا (ص؟١1)‏ وف الذماية "ل يكو أناف الطالت خياة كين الكحاة: 
ما دام يتبع السبيل الذي خطّهُ سنجلتون له «وهكذاء بعد أن تتوافر للطالب كلماته 
050000 ذى الشجواء: الاككلف ؤفك اه لفن الأفكار والصور من فيرجيلء عليه أ 
يضوغ بها اكتسة ضَوعًا بإيقاعئاء (ضن86): والحافب:الذمل هنا فى مشروع 0 
أنه ف كي مويكد أحر فح عاولوا الس هل كط أجدن ها اكك ران سين 
بين نمطين من الكلام الذي يحظى ب «القبول الاجتماعي» وكذلك «القيمة الرفيعة»؛ 
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ألا وهما اللاتينية التى كانت قد بدأت تفقد ما يكفل لها تلك المكانة» ونوغ معيّن 
من الإنجليزية؛ وهى على وجه الدقة لغة «ديكنز وصحيفة التايمز»» وهي التي كادت 
تشغل آنذاك تلك المكانة. وهذا هو السبب الذي تمعل الاح .ف مظره جو تن 
في الكتابة» وهي التي لم تكن قد تمكّنّت من شغل مكان الأصلء وإن كانت جاهزةً لأن 

وفي الوقت نفسه نجد أن سنجلتون يُعرب عن ضيقه من أن الذين يكدحون اثنتي 
عشرة سنة في دراسة النحو اللاتيني حتى يبلغوا آخر الأمر مرحلة القدرة والتمكّن 
والحق في قراءة نص فيرجيل الأصليء يُحرّمون ظلمًا من ثمار كَدَّهِم بسبب ما يسميه 
«أية ترجمة تقريبّا» (انظر أدناه) وهي التي تُتِيح الاطّلاع على فيرجيل حتى لمن لم 
يُكايد ما كابدوه اثنتي عشرة سنة؛ ومن ثم فإن سنجلتون يُصدر الحكم الصارم 
التالي: «إذ إنني أرى في عِدَاد الشر المستطير أن يملك الطالب ترجمةً لمؤلف تُشكّل 
جانبًا من جوانب دراسته» (ص١3١)»‏ فاختصار الطريق أمرٌ سيئء ولا يقتصر ذلك 
على الصغارء بل ينسحب على كل من يتعرّضون ل «أضرار معنوية خطيرة» بالحصول 
على «معونة عادةً ما تكون ممنوعة» (ص١١).‏ ولكن ترجمة سنجلتون موجّهة كما 
يقول: «لاستخدام المعلم» (ص١١).:‏ ويشعر المرء أن المعلّم يقف في الجبهة لصد هجمات 
سقيمي الذوق» ومن واجبه أن يتأكد من قراءة الأعمال الكلاسيكية باللغة الأصلية 
واستمرار ذلك. ولا بد للمعلم في تنفيذ المهمة التي كُلّفَ بها من دون أن يحيد عن 
الصراط المستقيم» أن ينتفع بكل معونة يستطيع الحصول عليهاء بما في ذلك ترجمة 
سنجلتون؛ «إذ ما أكثر ما يُضْطَّرٌ المعلم بسبب الإرهاق وضعف الحماسء والصّداع 
والانهماك - وهي توابع الجهد الذهني - إلى الترحيب بأية ترجمة تقريبًا باعتبارها 
نعمةٌ وفضلا! وريما لن ينظر إلى هذا الكتاب في ساعات الوهن نظرة الراقض له» 
(ص6١)؛‏ أي إن سنجلتون يُقدّم ترجمته لأنه يريد على وجه الدقة ألا يستسلم المعلّم 
«لأية ترجمة تقريبّا». 

ولم يكن سنجلتون ليتصوّر أن هذا الجانب من مشروعه قد بدأ التراجع السريع 
إلى عالم الماضيء وأنه بعد انقضاء مائة عام وحسب على نشر ترجمته للمرة الأولى. كان 
الهبوط السريع لِلّاتينية قد بدأ في النظام التعليمي» وهو الذي يراقب خلق الرأسمال 
الثقافي ودورته إلى حدّ أكبر كثيرًا من الترجمة. وهكذا نشأت الحال التي نجد فيها المعلم 
كما يقول كوننجتون: مضطرًا إلى «احتمال ... ما لا يستطيع القضاء عليه»؛ إذ أصبحت 


ك أن 


بناء الثقافات 


تلك هي القاعدة لا الاستثناء. وسوف تقوم الترجمات» من الآن فصاعدًاء بالحلول محل 
الأصولء بدلا من استكمالهاء فتَّقدّم لقرّائها فيرجيل فقطء لا فيرجيل وبعض المداخل إلى 
اللاتينية» ومن دون أن تحاولء رغم ذلكء تعليمهم كتابة الكلام الذي يحظى ب «القبول 
الاجتماعي» و«القيمة» الرفيعة. 
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نقل البذور إلى تربة أخرى: 
الشعر والترجمة 


سوزان باسنيت 
تَزْخّر رفوف المكتبات بكتب لا تُحصّى. وربما كانت تكفي لملء مكتباتٍ كاملة من الهّراء 
الذي ثُملِيه الأهواء الذاتية عن الشعرء وإن قَورنّت كمية الشروح والتعليقات المسهبة 
بالشعر المكتوب فعلًا فلا بد أن تبلغ ضعفيه على الأقل. ويزعم جانبٌ كبير من هذه 
الكتابات أن الشدن شيءٌ خاصٌ متميزء وأن الشاعر يتميز بخصيصة جوهرية تَمكّنه 
من إبداع نمط فائق من النصوص, وهو القصيدة. كما يكثّر الهُراء المكتوب عن الشعر 
والترجمة أيضًا. 58 كان أشهر ما قيل من هذا اللون عبارة روبرت فروست, البالغة 
السخف؛ ألا وهي: «إن الشعر هو ما يضيع في الترجمة», وهي التي تُوحي بأن الشعر 
كيان غير محسون يستعصي على الوصف (حضور؟ روح؟) وأنه وإن كان يُبِنَى باللغة 
فمن المحال نقلّه عبر اللغات. 
َ ويرجع جانبٌ كبير من هذا الخطأ إلى فترة ما بعد الرومانسية» بأفكارها الغامضة 
عن الشعراء باعتبارهم كائنات. تختلف عن سائر البشن يتلقون الوحي الإلهي. وكثيرًا 
ما تحفزهم الرغبة في الموتء ويكفي أن يتناول الممثل الكوميدي عياف شود فيلتف 
بها فوق خشبة المسرح حتى يصيح الجمهور «شاعر!» ويضحك. وهذه الصورة للشاعر 
باعتباره شابًا مستضعفًا يتمتّع بحساسيةٍ مرهفة (فالمرأة لا تظهر في هذه الأسطورة!)» 
قد ازداد تشجيعها في العالم الأنجلوسكسوني بفضل قضايا الوعي الطبقيء فما إن ثيِّتَ 
الأدب الإنجليزي أقدامه في الجامعات في السنوات الأولى من القرن العشرين؛ حتى ارتفعت 
مكانة الشعر في السّلَّم الاجتماعي. وابتعد عن الجماهيرء منَّحِهًا إلى النخبة الفكرية 
والاجتماعية التي استولت عليه وزعمت أنها تملكه. 


0 


حل 
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ولكن هذه الحال المؤسفة ‏ ليست - لحسن الحظ - عللمية؛ فالشعراء يقومون 
بوظائف بالغة الاختلاف في شتى المجتمعات. وهذا عامل لا بد أن يأخذه المترجم في 
اعتباره. ففي أوروبا الشرقية أيام الشيوعية - مثلًّا - كان الشعر يُيَاعٌ في طبعات ذات 
خط كبير (وقد حلت محلّها الآن الروايات الغرامية الغربية وروايات الجرائم الجماهيرية), 
وكان الشعراء شخصياتٍ مهمة» وكانوا كثيرًا ما يُعارضون الظلم والطغيان في شعرهم, 
كما حدث في أمريكا اللاتينية» وفي شيلي بعد وفاة بابلى نيرودا في عام 1917/7م: أن خرج 
الناس إلى الشوارع وكان الجميع» حتى الفلاحون والعمال الأَمُيُونَ في الريف» يستشهدون 
ببعض من إنتاجه الشعري الضخم. 

كان نيرودا يرى أن دور الشاعر يقضي بأن ينطق بلسان مَن خُرِمُوا القدرة على 
الكلام؛ فالشاعر في نظره يمنح صونًا لمن لا صوت لهم. وكان الشاعر في أماكن أخرى 
يقوم بدور ضمير المجتمع؛ أو مؤرّخ المجتمع. والشاعر في بعض الثقافات هو «الشامان» 
(العوّاف) أى .خالق المصره أو المعالع وق كقافات: أخرى منقو' الحكايات: ومن« يتول 
التسرية عن الناس: وصاحب المكانة المركزية في المجتمع المحلّي. وإذا تأملنا عدد المرات 
التي حُبِسٌَ فيها الشعراء أو عُذَّبوا بل وقتلوا فسوف ندرك درجة السلطة التي يمكن أن 
تكون ف أيدئ الشعراء. وكانت الملكة إليزابيث الأولى وهي أيضًا شاعرة ومترجمة, اترأس 
اللجان التي سنت القوانين التي قضْتٌ بإعدام الشعراء الأيرلنديين الذين كا ن يُظَن أنهم 
مكؤيين تخوكة وهةا التصوير الموكو للأدواز التوعة الشاض يؤكة اخفلدف دون التفاعر 
باختلاف السياقات الثقافية. وهذا أمرٌ بالغ الأهمية للمترجم؛ فإن مثل هذه الاختلافات 
الثقافية قد تؤكّر فعلًا في عملية الترجمة الفعلية» ومعنى هذا استحالة قياس الشعر 
بمقياس 0 باعتباره رأسمال ثقافيّاء في جميع الثقافات. 

وقد حاول كثيرٌ من الكُنّاب جاهدين تحديد صعوبات ترجمة الشعر؛ إذ يُؤْثّرْ عن 
الشاعر شيلي قوله الشهير: 


لو كان من الحكمة إلقاء زهرة من زهور البنفسج في بوتقة من أجل اكتشاف 
المبدأ العلمي للونها ورائحتهاء فمن الحكمة نقل إبداعات الشاعر من لغة إلى 
لغة أخرى. لا بد أن ينمو النبات مرة أخرى من بذرته, وإلا فلن يخرج أية 
أزهارء وهذا هو العبء الذي حَلَّفَنْهِ لنا لعنة برج بايل. 


)186٠١ (شيليء‎ 
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ويُستشهّد أحيانًا بهذه الفقرة للدلالة على استحالة الترجمة؛ فهي تقول إن من 
الشتخت إحضاع :زمره التطين العلتي من لجل اليك فق أشدن ,زاكمتها نولونهاء 'مثل 
محاولة نقل قصيدة كُتِبّت بلغة معيّنة إلى لغة أخرى. ولكن لنا أن نقراً الوصف 
التصويري الذي يُورده شيلي لصعوبات عملية الترجمة قراءة أخرى؛ فالصورة الشعرية 
التي يستخدمها تُشير إلى التغيير والنبت والنمو من جديد؛ أي إنها ليست صورة ضياع 
وذبول؛ فشكف تقول إنه عل الرعم مخ اشكمالة نفل قصيدة مؤلعة إل لعة ألخرى. 
فمن الممكن فعلًا إعادة غرسها؛ أي إنه يمكن وضع البذرة في تربة جديدة حتى يتمكّن 
النبات الجديد من النمو. وإذن فإن مهمة المترجم هي تحديد تلك البذرة ومعرفة مكانها 
ثم الشروع في نقلها إلى تربة أخرى. 

والشاعر والمترجم البرازيلي أوغسطو دي كامبوسء الذي يُعَذّ من كبار ممارسي 
الترجمة وفق مبادئ «ما بعد الاستعمار»» يرفض القول بأن الشعر ينتمي إلى لغة أو 
ثقافة معيّنة, قائلًا: «ليس للشعر - تعريفًا - وطن أو قلء بالأحرى: إن له وطنًا 
أعظم» (دي كامبوسء. 1917/8م). وإذا كان النص ليس ملكا لثقافة مفردة فللمترجم 
الحق كل الحق في المساعدة على نقله عبر الحدود اللغوية. 

ويبدو أن تاريخ الترجمة والنقل الأدبي يؤكد صحة مقولة دي كامبوس؛ إذ كيف 
يمكننا أن نقول مثلًّا إن هوميروس «ينتمي» إلى اليونان» واليونانيون المعاصرون أنفسهم 
يُضطرُون إلى تعلّم اللغة اليونانية التي كان يكتب بها باعتبارها لغة أجنبية. وعلى غرار 
ذلك لنا أن نسأل إن كان شيكسبير «ينتمي» إلى إنجلتراء ما دام تولستوي قد أعلن أن 
شيكسبير ألمانيٌ في المقام الأول: ١‏ 

حتى نهاية القرن الثامن عشرء لم يكن شيكسبير قد ظفر بأي صيتٍ خاص 

في إنجلترا. بل إن الإنجليز كانوا يرونه أقل قيمةٌ من معاصريه: بن جونسون, 

وفلتشرء وبومونت وغيرهم. وقد نشأت شهرته في ألمانياء ثم نقلّت منها إلى 

إنجلترا. 

)١11١5 (تولستوي.‎ 


أي إن تولستوي يقول: إن الإنجليز عجزوا عن إدراك عبقرية كاتب من أبناء 
جلدتهم؛ ولم يعرفوه إلا بطريقة غير مباشرة؛ أي من خلال الألمان. وهذا منظورٌ يدعو 
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إلى القلق إن كنت إنجليزيًاه ولكنه مفيد في تأكيد الدور المهم الذي كثيرًا ما تقوم به 
الترجمة؛ فالترجمة. كما يقول فالتر بنيامين» تضمن البقاء للنصء وكثيرًا ما يواصل 
بقاءه لأنه قد ثُرجِم وحسبء ٠‏ (بتيامينه 3). 

وترجمة شيكسبير في شتى بلدان القارة الأوروبية في أواخر القرن الثامن عشرء وفي 
القرن التاسع عشرء مثالٌ باهرٌ على ما يتضمّنه النقل عبر الثقافات من تشابُكِ وتعقيدء 
ويؤكد ما يقوله دي كامبوس عن أوطان النصوص؛ إذ إن ذلك الكاتب الذي تُرجِمَ جانبٌ 
كبير من أعماله إلى لغاتٍ بالغة الكثرة» في الوقت الذي كانت المثل العليا الثورية العظمى 
فيه تكتسح القارة كلهاء ومفاهيم الهوية القومية يُعلَى من شأنها بقوة أكبر مما شهده 
أي عصر سابقء لم يُترجّم قطعًا بسبب أصوله الإنجليزية الخاصة. ولم يكن يُنظر 
إلى شيكسيير باعتباره رمرًا للهوية الإنجليزية» بل كان يُحتفى به بسبب تقنيته الفنية 
المسرحية الثورية» التي كانت تتحدّى معايير الذوق السليم وتوقعاته. وكذلك بسبب المادة 
الشعرية المشحونة بالفكر السياسي؛ أي إن شيكسبير الذي شقّ طريقه إلى اللغات الألمانية 
أو الروسية أو البولندية» أو الإيطالية, أو الفرنسية أو التشيكية كان يُنظّر إليه أساسًا 
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باقتيا به كاتنا تياس كار تصتوضتة قها نا جوهمرية قسن فواكل المنلظة "عقيف 
اي الناين: وتعريفات الحكم الصالح 0 وعلاقة الفرد بالدولة. ولنا 0 تقول ! إنه 
20 بشدة. يقول فولتير: 


من المخيف أن هذا الوحش يلقى مناصرةً في فرنساء وفي ذروة الفاجعة 
والرعبء كنت أنا أول من تكلم عن شيكسبير هذاء وكنت أنا أول من نبّه 
الفرنسيين إلى اللآلئ القليلة التي يمكن أن نجدها في كومة الرَّوْث الهائلة 
المذكورة» لم يخطر ببالي قط أنني سوف أسهم بما فعلثُ في الجهد المبذول 
للوطء على تاجّي راسين وكورني من أجل تكليل جبين هذا الدجّال الهمجي 
بأكاليل الغار. 

(فولتيرء )١0//5‏ 
كان فولتير يشكو من الثورة في الذوق» وفي أصول الدراما الشعرية فعلياء وهي 


الثورة التي أحدمّها كُنَّابٌ مثل شيكسبير. والأمر يتعلق هنا - بطبيعة الحال - بمسألةٍ 
جوهرية في تاريخ الترجمة ولها ارتباطٌ خاص بترجمة الشعر؛ ألا وهي قدرة الترجمة 
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التأثير في نظام أدبي؛ وقدرة النصوص المترجمة على التغيير والتجديد. ولكن إن 

الشمن كنا هونا مط تق اله تعيب ينك أن تيك القدرة الذكوية؟ 
لا بد أن الإجابة قائمةٌ في طرائق تَلَقَي/ استقبال النصوص المترجمة من جانب النظام 
المستهدّفء وهي التي ترتبط ارتباطًا بالغ التعقيد بالزمن والمكان والتقنية؛ لأن الترجمة 
9 نويه تأكيرًا فق تذظام :مستقية ف إلة إذ] كانت ق :ذلك النظام فجوة تمثل 'حاحة خاصة 
إلا 3 كاك ههاية مارم قاذرة على تقكيم مستي قيانيه يكماوان وميه القوزن 
وحسب. ْ 

ويحدّنا فريدريك ويلء المترجم الذي أطال التفكير في مشكلات الترجمة؛ على إعادة 
النظر في العلاقة بين الترجمة وبين فكرة وجود أصلٍ صَلْدٍ قائلًا: 


ليست النصوص الأصلية أيقونات. بل إنها أنساق حركة رمزية مشفْرة. ففيها 
المقصد والحُجَّةء والتعبير عنهما معًا في ثيمة معيّنة. وهي ليست جامدة أو 
ليّنةه بل هى في جوهرها حركة. وأحب أن أتصور أنها مثل أسماء الفاعل 
وأسماء المفعول: لا مثل الأفعال أى مثل الأسماء. والأعمال الأدبية القائمة أمام 
المترجم لها شخصيتها المميزة» ولها طبيعة تشبه مادَّتهاء وتدل على شخصية 
محدّدة, ولكنها لا تستطيع إيضاح مادتها إلا حين تعمل بمُقتضاها. وهذا 
العفل. هى الجاتبف الذي يُمكل. الفعل [يمفهومة النطوي] الذي لأ بد منه 
للكشف عن الأسماء فيها؛ وبهذا المعنى تصبح الأصول الأدبية أسماء فاعل 
وأسماء مفعول؛ أي إن الأسماء فيها تعمل 1 تصبح أفعالًا وهي تصبح 
أفعالًا بأن تتيح للأسماء فيها أن تعمل 


(ويل» 5م) 


إن ويل يحاول هنا تعريف الطبيعة الخاصة للنصء وهي التي يسميها علامة 
«شخصيتها المحددة». ولكنه يساعدنا أيضًا بتذكيرنا أن النصوص تتكوّن من لغة وأنها 
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تتشكّل من أسماء وأفعال وشتَّى أنواع الأنساق اللفظية والنحوية. وهذا هو البُعد 0 
على المترجم أن يهتمّ به في المقام الأول. وأما في ترجمة الشعر فينبغي أن تكون المر. 

الأولى هى القراءة الذكية للخص المصدنء وهى عملية تفصيلية لفك الشفرات وتأخذ في 
اعتبارها الظواهر النصية والعوامل الخارجة عن النص. فإذا لم دُنْعُم النظر في القصيدة 


١٠١١ 
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ونقرأها بالانتباه اللازم وشْرَعْنا في القلق على ترجمة «روح» شيء من دون وجود ما 
يُمكّننا ب ريت هذه الروح فسوف نصل إلى طريق مسدود. 

وفيا ما تعتمن :قزاءة إيكدين: القتفياكد د عن الحدلية الدافوة بذك مشؤداك 7القصودة 
المطبوعة على الصفحة وبين المعارف غير النصية التي نواجهها بها. ومن أفضل الشعراء 
المعاصرين عندي الشاعرة البريطانية الباكستانية مونيزا ألفي. وعملها مُسِتمَدٌ من خبرتها 
باعتبارها امرأةٌ تنتمي إلى أكثر من ثقافة واحدة» وأن صفة الهجين تُمثَل عنصرًا أساسيًا 
من عناصر إبداعها. 55 تكتب من واقع خبرتها باعتبارها «بين بين»؛ فهي امرأة لها 
مكانها في ثقافتين. وويها :لا :تمن تمَاماء "ينيب ذلك» إل أيهم وحسي: ,وهكذا :فا 
كتابتها ترمّرُ للوضع الذي يشغله ا في عالم اليوم. ومن الثيمات التي تعود إليها في 
الكفير من 'قضائدها كمة الانقماء وهنم الانتداء. :وين هذه القصباقك: قضيدة غير مقاة 
من ثمانية أسطر عنوانها «الوصول 1557م, (ألفي: 1597م). 

والمتحدث في القصيدة شخص يُشار إليه وحسب باسم «طارق»», وهو يفكر فيما 
قراه بعة أتديضل إل ليقريول: وسنتقل. القطار متهها إل لندنء وهو يتطلع إل كيل 
غسيل متصل ممدود» ويحاول التوفيق بين ما يراه وما يعرفه عن البريطانيين: 


وقال في نفسه: غريبٌ أمر هؤلاء الناس - 
إمبراطورية» وكل ذلك الغسيل 
الملابس الداخلية, حديقة الإنجليزي. 


الذي لا يعرفه طارق أن ذلك كان يوم الاثنين» يوم الطيل التقليدي عند الإنجليزء 
وجهله بهذه الحقيقة الأولية عن الإنجليز يؤكد كونه أجنبياه ويُلمح إلى صعوبات في 
المستقبل. أضف إلى ذلك أن صورة الغسيل تؤكد التضادً + بين ما يراه في إنجلترا ويين 
ما رآه من الحكام البريطانيين المتعالين في الهندء والمفترض أن غسيل هؤلاء كان داتمًا 
يختفي عن الأنظار حيث يتولّاه الخدم الهنود. وهكذا يتأكد التضاد بين المثل الأعلى 
«الإمبراطوري» والواقع المبتدّل للحياة اليومية. 

ولكن معرفة أن يوم الاثنين يوم الغسيل لا تكفي لفهم ما يجري في القصيدة, 
فصورة الفسيل” تذكرقا باكذل: القديم- عق عده: غسل الملافش المتستفة: علثاء :والملايسن 
الممّسخة في هذه الحال حقيقية ورمزية» أي إن ملابس الإمبريالية المتّسخة ترمز لها 
الملابس التي ينشرها الإنجليز لتجف. وفي إشارة طارق الساذجة التالية بشأن حديقة 
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الإنجليزي. تبرز مجموعة أخرى من الإحالات؛ فالقصيدة الكبرى للعصر الإمبريالي؛ قصيدة 
الشاعر كيبلنج بهاء الحديقة تُصوّر إنجلترا كلها في صورة حديقة؛ حديقة رائعة تحيط 
بمنزل فاخرء ويعمل على الحفاظ على جمالها حشدٌ من اليُستانِيّين المخلصين وتختفي 
تحت الطبقات التي تتكوّن منها هذه القصيدة صورة الحديقة الإنجليزية المثالية في 
القون الاسم عقو 
وكل مترجم يتصدّى لهذه القصيدة يواجه مهمة معقّدة حقًا. فأما المفردات الدلالية 
ذو هباقرة قات كان شكل الأسطر الثمانية الْمحكم يُمكّن ألفي من إبراز كلمات معيّنة 
5 بدانة الأسطر ونهايتها. وآخر كلمة في القصيدة هي الصفة «لاذع» ومجال بلالاتها 
بالغ الانّساع. وهي تُستخدّم هنا في وصف يوم الاثنين. وريما كد ومن الأرحه حفر 
إل خألة الطعس:[ بعك «قاريى» ] تحققوهى لسع إل توفع الضف الستقيل والفكلة 
الرئيسية ليست لفظية أى نحوية أو شكلية بل هي مشككلة المعرفة اللازمة للقارئ حتى 
يتمكن عق إدرالة الدلالاك: التشموة 3 الحصن» #النص لات تضرع سقطمها ول تلمح إلبنها 
وحسب. والبيانات الجغرافية دقيقة. فإذا لم يكن القارئ يعرف أن «يوستون» محطة 
قطارات في لندن فلن تكون لرحلة طارق دلالة كبيرة. والفكاهة الخاصة بالغسيل تنشئ 
الهيكل الأساسي للقصة. بل إن العنوان نفسه له دلالة؛ إذ إن طارق يصل إلى لندن في 
لحظة «البين بين»؛ فالحرب العالمية انتهت عام 1545ه, ولم يُعلّن استقلال الهند وقيامُ 
دولة باكستان إلا عام 1151م. وكان طارق ينتمي للموجة الأولى من المهاجرين في الفترة 
الح كلت الحوب: وريها يكون قد ويل قبل موعده: أى بعد أن فات الموعد. والمشكلات 
الخاصة بنقل «نبتة» قصيدة كهذهء وهي التي تستند في أساسها عل اكز الدرو 
الثقافي وتعتمد على مقدار كبير من المعرفة الإضافية. مشكلات تُرهق المترجم باعتباره 
قارفًا وكاتيًا. َ 
وقد حاول جيمز هومزء وهى مترجم عظيم للشعر عبر عدة لغات وباحث متميز 
في الترجمة» أن يضع مجموعة فئات أساسية لترجمة النظمء وهو يُقدّم سلسلة من 
الاستراكيهداك الأنناسية الذر مكمه الترحمو اق نفل «الخسائضن الشعلية القصيذة: 
وأو استراتمدية من هذا الدو حدما تطلق هليه كدير الكل اتطاك وياقفن :هذه الكال 
نفك للكرهم نشي شكل الاصل ف اللقة السكيدفة ومن الوا أن نالك كمي إلا 
إذا توافرت أعرافٌ شكلية مماثلة» بحيث يستطيع المترجم استخدام شكلٍ مألوف من 
َبْلُ للقَرّاء. ومع ذلك فإن هومز يقول إنه ما دام من المحال أن يوجد شكلٌ شعريّ 
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خارج اللغة «فمن المحال للمترجم أ ن «يُبقي» على أي شكل» ومن المحال تحقيق التطابق 
التام بين الأشكال الشعرية في مختلف اللغات (هومزء ١1937م)؛‏ ومن ثم ة فإن هذا يعني 
الحفاظ على وهم التماثل الشكيء وقَرّاء اللغة المستهدّفة يُوَاجَّهُون في الواقع بشيء ممائل 
ومختلف في الوقت نفسه؛ أي يحمل طابع «الغرابة». ويقول هومز إن هذا هو ما يُميّز 
ترجمة شيكسبير إلى اللغة الأمانية بالنَّظّم المرسّلء ويُريف قائلًا: 


ومن كم ة فإن «الشكل المحاكى» يسود بين المترحجمين في الفترة التى تضعف 
فيها مفاهيم الأنواع الأدبية» ويطعن فيها الناس في الأعراف الأدبية» وتتعرّض 
الثقافة المستهدّفة كلها للنوازع الخارجية وتفتح صدرها لها. 


(هومزء ١1517م)‏ 


والاستراتيجية الثانية التي يضع هومز خطوطها العريضة تتضمّن تحويرًا شكليًاء 
فهى يستخدم ما يسميه «الشكل القياسي» في القول بأن المترجم يُحدَّد أولّا وظيفة الشكل 
الأصلي ثم يحاول بناء مثيلٍ له في اللغة المستهدفة. وأوضحٌ مثالٍ على هذه التقنية 
هي ترجمة البحر الفرنسي السداسي التفعيلة إلى النظم المرسّل بالإنجليزية [الخماسي 
التفعيلة] والعكس بالعكس. وتستخدم الدراما الكلاسيكية لكل من هاتين اللغتين هذين 
الشكلين. وعلى غرار ذلك فعندما وضع أ. ف. ريو ترجمته للملحمتَيْ هوميروس للنشر في 
سلسلة ينجوين عام 1545م قال في -قتصديرة إن الإلياذة يجب أن"تعتير 'مأساة وآن 
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الأوديسية رواية» ثم طبَّقَ حُجِّته عمليًا بأن ترجم الأوديسية باعتبارها رواية» نثرًا لا 


وهل يُحْوق الاستزاقيمية الخالكة ينها متشفقة من لمن : أن «الشكل الخضوي»: 
ويقول: إن المترجم يبدأ خطواته بالمادة الدلالية للنص المصدر ويُتيح لها أن تشكّل 
نفسها. وهذه في جوهرها استراتيجية عزرا باوند في ترجمة الشعر الصيني. وقد أصبحت 
الاستراتيجية الْمهَيمنة في القرن العشرينء وزاد من تدعيمها أيضًا نشأة النظم الحر 
وتطزرهة وق هذا اللون طن الترحمة يتن إل الشكل باعصازة مسكف كك هن الظمون :ل 
باعتباره يتكامل معه. 

وخطنف :مويق الفكة الرايعة يآخها «الشكل التحخرف أو الخارجى وق هذا الفط 
تن العرجمة» ينهم المترطم "مشكل عدي لا (تقير: إليه-التدن الصعر آية إهارة سؤاء 
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من زاوية الشكل أو المضمون. وقد يجوز لنا أن نقول إن عزرا باوند يفعل ذلك في 
بعض أجزاء أناشيده. ولكننا نرى بصفة عامة فائدةً أكبر في ضمٌّ فكرة هومز عن الشكل 
«العضوي» وفكرته عن الشكل «الخارجي» في استراتيجية واحدة» واستخدام مصطلح 
«العضوي» لهما معًا. ويترجم دي كامبوس قصيدة وليم بليك الوردة العليلة إلى قصيدة 
«مُجسّدة»؛ أي حيث تطبّع الكلمات البرتغالية في الصفحة على شكل وردة أوى زهرة 
ويختفي في داخلها النص آخر الأمرء وهو ما يمكن اعتباره شكلًا «عضويًاه أى «خارجياء 
إذا واصلنا استخدام مصطلحَيْ هومز. ولكن مثل هذا التمييز لا طائل من ورائه؛ والذي 
نستطيع أن نقوله هو أن ترجمة دي كامبوس تتجِلَّى فيها حساسيته للنص ورغبته في 
التجريب بطرائق لم تكن متاحةٌ لبليك قبل قرنين من الزمان. 
ويقول هومز إن الاستراتيجية العضوية كانت الاستراتيجية المفضّلة في القرن 
العشرين؛ ولكنه يُبِيّن انحدار نسبها بوضوح من شيليء وهو الذي أشرنا آَنِقًا إلى 
استخدامه صورةٌ عضوية في الإشارة إلى عملية الترجمة. وفكرة الترجمة باعتبارها عمليةٌ 
عضوية تَبرّز بوضوح وجلاء في تفكير عزرا باوند؛ إذ كان - مثل كثير من الشعراء 
وأصحاب نظريات الترجمة من قبله ومن بعده - مشغولًا بتحديد المراحل التي تُمثّل 
خطوات نقل القصيدة من لغة إلى لغة أخرى, ١‏ 
وباوند يؤكد أهمية اللغة المستهدّفة للمترجمين؛ ففي مَعْرِض مناقشته لشعر 
العصور الوسطى مثلًا يقول: 
شرٌّ ما تدّسم به ترجمة شعر العصور الوسطى إلى الإنجليزية أنه من 
أصعب الأمور أن تُقرّر كيف تُترجم عملا كُتِبَ وَفقَا لمعايير معيّنة إلى لغةٍ 
تخضع الآن لمعايير مختلفة. هل تترجم كنيسة سانت هيلير إلى تقاليد فن 
الباروك؟ لن تستطيع كما يعرف الجميع أن تترجمها إلى اللغة الإنجليزية في 
ذلك العصرء فاللغة البروفنسالية التى كان يتكلمها ملوك أسرة بلانتاجينيت 
8136م ]فضي إل ليجات جنوي فرتها القن تسمّى «لانج دوك». 


)١1975 (باوندء‎ 


والواقع أن نبرة باوند هنا ساخرة» فهى يعرف مثل الجميع أن قدرًا كبيرًا من شعر 
العصور الوسطى قد ترجم فعلا في القرن التاسع عشر إلى لغة إنجليزية تحاكي طابع 
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العصور الوسطى أو إلى ضَّربٍ من «لغة الترجمة» التى ترمي إلى الإيماء بأن النص 
الأصلي قديم. وكقول الها ند إن هذا سخف: فالمنتج النهائي غير مُمتع للقارئ؛ لأنه 
مكتوبٌ بلغة تفتقر إلى الحيوية لأنها متكلّفةَ تمامًا ولا يتكلمها أحد. 

وكان ما يشغل باوند في المقام الأول أن يترجم نصوصًا من زمن سابق أو من 
ثقافات غير غربية» ومن هنا قل تأكيده لمشكلات ترجمة الخضاقص الشكلية للنصوص 
لأنه كان يدرك أن الأشكال تتفاوت فيما بين الأداب المختلفة. وأما ما يُصِرٌ عليه فهو أنَّ 
على المترجم أن يكون قارنًا أولّا وقبل كل شيء. ونستنبط من حواشيه وتعليقاته الكثيرة 
عل الترهمة عون خط فكري ينسب إلى المترجم مسئوليةٌ مزدوجة. فعل المترجم أن 
يُجيد القراءة» وأن يعي ماهيّة النص المصدرء وأن يفهم خصائصه الشكلية وديناميّته 
الأدية إل حتاف دمكاته :ف التقتام :الصو وعليه أن اكه 3 إمكنا ره أجيرا,الدبون الذي 
قد يُناطُ بالنص في النظام المستهدّفء ويُذكٌرنا باوند مرارًا وتكرارًا أن الترجمة يجب أن 
تصبح عملا فنيًا في ذاتهاء وأيُّ شيءٍ أقل من ذلك عبث لا طائل من وراته. 

و هى يضع أيضًا نوعًا آخر من التمييز في تفكيره عن ترجمة الشعرء ويحاول 
جاهدًا تحديد العناصر التي تقبل الترجمة على نحو ما. ويقول باوند بوجود ثلاثة أنواع 

من الشعر في أي أدب؛ أولها هو الشعر النغمي 7261000613 الذي تتميز الألفاظ فيه 

تخصليصة موسكة زكر 4ق شكل المعنى. وهذه الصفة الموسيقية يستطيع أن يُقدَّرَها 
«الأجنبي ذو الأذن الحساسة». ولكنها لا يمكن أن تُترحّم «إلا بمصادفة ملهمة أو حتى 
بإخراج ما لا يزيد عن نصف سطر كل مرة» (باوند» 1117/8). 

والنوع الثاني هى الشعر التصويري 75232020613 الذي يراه أسهل ما يُترجّم؛ 
لأنه يتضمّن إبداع صور باللغة. وكانت الصورة الشعرية, بطبيعة الحال» تشغل مكانًا 
رئيسيًا في مذهب باوند الشعري» كما يملق اختياره المتعمّد لأشكال النَّظْم اليابانية 
والصينية المشحونة بالصور التي يعتبرها نماذج تُحتدّى. 

وأما النوع الثالث فهو الشعر الفكري 108080613 الذي يقول إنه يتميز ب «رقص 
الذهن بين الكلمات» ويعتبره غير قابل للترجمة. وإن كان يمكن شرحهء ولكن باوند 
وقول إن نقظلة. النداية كتمكل فق اليتق بخالة الؤلف الفسية والمتلاق ,هذه مهدا 
نعود إلى شيلي وإلى فكرة نقل البذرة إلى ترية أخرى. 

والباحثون في الترجمة يحاولون مرارًا وتكرارًا حل مشكلة العلاقات المتداخلة بين 
البناء الشكلي للقصيدةء ووظيفته في سياق اللغة المصدرء والإمكانيات المتاحة في اللغة 
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المستهدّفة. ويتحدث رويرت بلاي عن ثماني مراحل للترجمة (بلاي» 11/5١م)‏ ويتحدث 
أندريه ليفيفير في كتابه عن ترجمة شعر كاتونلوس عن سبع استراتيجيات ومشروع 
خاص (ليفيفير 11175١م).‏ والعنصر المفقود في الكتابات الكثيرة عن الشعر والترجمة 
عنصر المرح أو فكرة الفرح أو التلاعب؛ إذ إن متعة الشعر تكمّن في إمكان اعتباره 
خبرةً فكرية وعاطفية للقارئ والكاتب معًا. والقصيدة - مثل النص المقدس - تقبل 
قراءات وتفسيرات واسعة النطاق» وتتضمّن الإحساس باللعب. فإذا عامل المترجم نضا 
من النصوص باعتباره شينًا ثابَا مصمنًا لا بد أن تَفَكَ شفرثه بانتظام بالطريقة 
الصحيحة: فقدنَ ذلك الإحساس باللعب. 

وإذا رأينا لافتةٌ تقول: «المشي على الكلاً ممنوع» فإننا نجد فيها نهيًا عن شيء, إنه 
نصٌ يتكوّن من أربع كلمات له وظيفة محددةء ولو تصدَّينا لترجمتها فسوف نترجم 
وظيفتهاء وليس بالضرورة عناصرها الدلالية. ولكن ما عسى أن نفعل بنضٌ آخر من 
أربع كلمات يرِدُ في ديوان الشاعر الإيطالي العظيم جيوسبي أنجاريتي» وهو: 
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قد نبدأ باللجوء إلى المعجم واكتشاف أن السطر الأول يتكوّن من فعلٍ يعود على 
الفافل: وهو 'افقة مته 0 تلةالذق يمكى أن نتركم بالتعييوء زضيم ذانه (ثنين تفينه (يندوره» 
[وفعل المطاوعة الأخير أقرب الصور إلى الشكل الصرفي الإيطالي]. والسطر الثاني يتكوّن 
من حرف جر هو 01 الذي يعني «ل/ب/من» وصفة هي 050ع7تططآ التي تعني 
«المائل رالشيخة/ اللامكدوة»: وهذا غرية إ3 ريما توكهنا الاسم مدهاً وهو 1310308818 
هنا بدلا من تلك الصفة. وهكذا فإن الترجمة الأولية يمكن أن تكون «إني تنوّرتُ 
باللامحدود»؛ أو «إن تَتَوّرِي لا حد له» أ «لقد تنوّرتٌ إزاء اللامحدود»؛ وعلينا أن نتوققف 
قليلًا هنا؛ إن يتضح أن القصيدة التي لا يزيد طولها عن أربعة أسطرء والتي تُعتبر عملا 
عظيمًا بالإيطالية؛ بالغة القبح بالإنجليزية» فترجماتها تتراوح ما بين الابتذال والتكلّف, 
وربما كانت هذه من النماذج الكلاسيكية لما يسميه عزرا باوند الشعر الفكري؛ أي النص 
ذى الجذور العميقة في التقاليد الأدبية والفلسفية لكاتبها إلى الحد الذي يحُولٌ دون تذوّق 
قَرّاء ينتمون إلى ثقافة أخرى لهاء على الرغم من الغياب الظاهر للصعوبات الدلالية؛ 
ففكرة «التنوّر» و«اللامحدود» تَحِيل القارئ الإيطالي إلى مجالاتٍ كاملة من الدلالات؛ أي 


١ا/‎ 


بناء الثقافات 


إن هاتين الكلمتين ذواتا جذور عميقة في النظام الثقافيء ولا يمكن ترجمتهما حرفياء على 
الرغم من وجود معان حرفية لهماء والطريقة الوحيدة لمعالجة المترجم لهذا النص هي 
انّباع المبادئ «العضوية» التي قال بها شيليء ومحاولة فهم النص واستيعابه إلى الحد 
الحاع ذاخل الظام الخاضن. الحرمم يحو ونع اخيظ بصيدة أن فنا الفموة ويكنت 
إيف بونفوا ما يُرجِع صدى هذا حين يقول: إن علينا أن نحاول إدراك الدوافع الأصلية 
للقصيدة؛ ثم «نعيش من جديدٍ مع «القوة» التي أنشأتها ولا تزال كامنةٌ فيها» (بونفواء 
مم). 
وقد كتب أوكتافيى باث مقالًا واضمًا عن ترجمة الشعر يُميّن فيه تمييرًا بالغ 
الأهمية بين مهمة الشاعر ومهمة المترجم قائلًا: 
إن الشاعن' المستفرق 3 حركة اللفة المشغول”«الالقاظ نووم يكتان كما 
معدودة» أو تختاره هذه الكلمات. وفي غمار جَمْعَه بينها يبني قصيدته: أ 
إنها كيان لفظي يتكوّن من حروف لا تقبل التبديل أى الحركة. وأما نقطة 
انطلاق المترجم فليست حركة اللغة التي تُمثَّل مادة الشاعر الأولية» بل اللغة 
الثابتة في القصيدة. إنها لغةٌ تجمَّدَت لكنها حيّة. وخطوات المترجم تُمثَل عكسًا 
لخطوات الشاعر؛ إذ إنه لا يبني نضا لا يتغبّر من حروفٍ متحركة بل يُفكّك 
عناصر النصء ويُحرّر العلامات حتي تدور دورتها ثم يُعيدها مرة أخرى إلى 
اللغة. 
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(باث؛ ١/ا19ام)‏ 


أي إن الشاعر «يلعب» باللغة ثم ينتهي بخلق قصيدة ماء من طريق تثبيت اللغة 
على نحو لا يسمح بتغييرها. ولكن مهمة المترجم تختلف اختلافًا كاملًاء وتتضمّن لونًا 
مختلقًا من «اللعب»؛ إذ يبدأ المترجم باللغة التي كينها الشاعر ثم يكون عليه أن يشرع 
في تفكيكها وإعادة تجميع الأجزاء بلغة أخرى. ويقول باث إن عملية تحرير العلامات 
لتدور دورتها تُمكَّل عكس العملية الإبداعية الأصلية. فمُهمّة المترجم أن يُنشئ نضا مُمائِل 
بلغة أخرى؛ ومن ثَمَّ فإن المترجم ليس كاتبًا أُوَلّا يتحوّل إلى قارئ؛ بل هو قارئٌ ولا 
يُصبح كاتيًاء والذي يحدث في نظر باث أن القصيدة الأصلية تصبح قائمةٌ داخل قصيدة 


أخرى؛: حيث لا تصبح «نسخة منها بل صورة الخرئ لها». 


نقل البذور إلى تربة أخرى: الشعر والترجمة 

وهذه النظرة إلى عملية الترجمة ذات فائدة جمَّةء أى قل إنها «تُحرَّرْناء إلى حدّ بعيد 
فهي من الزاوية النظرية تتصل بفكرة فالتر بنيامين عن قدرة الترجمة على إكساب 
النص حياة أخرىء وتمكينه من البقاءء بل وأحيانًا بَعْثْ الحياة فيه؛ أي إنها نظرة 
تحرير للترجمة؛ لأنها تتجِنَّب تمامًا السؤال العويص بشأن كون الترجمة أو عدم كونها 
نسخة أقل مرتبةٌ من الأصل؛ فالواقع أن مهمة المترجم نوعٌ مختلف وحسب من مهام 
الكاكياه وهنى ‏ تاتكة: حم [لهمة الأولية. للقرافة: 

وهف التتحفين الديق ها فدنت ‏ أكود الديغ: المرة تلو امرنوعا قيهن .عام الشغير 
توماس وايات» أحد الشعراء الذين يعود إليهم فضل إدخال شكل السونيتة في اللغة 
الانظيزية ف أواظ القرى اللمادمن عغيره ؤآذا دائمًا بها اربع 'إليه لأن تر حمافه هارو 
متميزة حتى في ذلك العصر الْمتّيسم بالنشاط الترجمي على نطاق واسع؛ وذلك على الرغم 
من أنه لم يُعَيّر عن أية آراء في الترجمة؛ أو على الأقل لم يصلنا منها شيءٌ إن كان قد فعل, 
والباحث ر. أ. ريبهولتس - الذي قام بتحقيق ونشر الطبعة الكاملة لشعر وايات عام 
م - لا يُبدِي رضاه عن ترجمات واياتء فأحيانًا يصِفها بأنها ترجمات لبترارك 
وأَحكانًا انأذها (محاكاة نكزة الشعر-يتراوكم اذل عض مشاكاة: رالعة الكدرن لدو ذلك 
الشاعر (ريبهولتسء 19178م). ومن المحتمّل أن عدم رضاه يرجع إلى أننا لى وضعنا 
ترجمات وايات لبترارك جنبًا إلى جنب مع النصوص الأصليةء فسوف نواجه مثالا لما 
يسميه باث «الممارسة التحريرية» للترجمة؛ إذ إِنَّ وايات يتخذ من بترارك نقطة انطلاق 
لادو دقل «الحاضاه حلى :فد ون لووقا الركهة اليشدهوي كوا لعف حدقا انا 
بلغة أخرى وفي عصر آخر. 

وفيما يلي الخص الإيطالي: 
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[وفيما يلي الترجمة النثرية الدقيقة الكاملة للنص الإيطالي التي تكرّم بإهدائها إليّ 
الأستان الدكتور عبد الرازق عيدء رئيس قسم اللغة الإيطالية وآدابها بجامعة القاهرة ‏ 
المترجم ]: 


وكلة كاسيقة البيائن غل العشي: تفي 

تبدّت ليء بقرنين من الذهبء 

ما بين جدوق ماءء في ظل شجرة غارء 

حال شروق الشمس مع الفجرء في مُستَّهَلٌّ فصلٍ جديد. 
كان.مشهدها قاتًا خلا وجليك 

فتركثٌ لمتابعتها أيّ عمل 

مثل البخيل» الباحث عن كنزء 

يُخقْف بالاستمتاع أكدار نفسه. 

«لا يمسَسّنى أحد - حول عنقها الجميل 

كان مكتويًا بالياقوت والماس - 

فلسث مِلَكًا لأحد حتى قيصري جعلني حرة.» 

ونَّا كانت الشمس قد تحوّلت بالفعل إلى منتصف النهار 
وعيناى مُتعَبّتان من التحديق لم يشبعا بعدء 

حينها سقطث أنا في الماءء واختفت هي.١‏ 


' [وفيما يلي ترجمة منظومة مُقَفّاة للدنص نفسه مع تعديل نظام القافية وغيره مما يُمثَّل حُجِّة باسنيت 
عن نقل البذرة إلى تربة أخرى - المترجم]. 


نقل البذور إلى تربة أخرى: الشعر والترجمة 


هذه قصيدة تَرْخّر بالصور الشعرية البتراركية لكك ويتكوّن بناؤها من 
وحدتين رئيسيتينء الأولى من ثمانية أبيات ذات قافية نَسَقُها 
أبيات ذات قافية نَسَقُها ج د ه مرتين» ويُشير فيها إلى حبيبته «لورا»» من خلال صورة 
شجرة الغار 211053 ومكان القصيدة المنظر الطبيعي لقصيدة الحب الرفيع؛ ألا وهو 
المرُوج الخضراء في فصل الريية» والماء الجاري» والصباح الباكر الذي ينتقل تدريجيًا 
لوكت الليورة: وهزه كناءة تعن انقضاء من الإتسان» وضدورة العاشق هذا سلينة: 
فالظَّبيّة البيضاء تظهر أمامه؛ فيترك كل ما كان يفعله حتى يتطلَّعَ إليهاء ويستمرٌ في 
تحديقه بنشوة غامرة فإذ به يقع في الماء وتختفى الظبية. 

وتتميز هذه القصيدة بعنصرين: الأول هو الطؤرة الشعرية في السطرين /١-8؛‏ أي 
صورة البخيل الذي يستمتع بجمع كنوزه إلى الحد الذي يُّنسيه إدراك ما بذل في سبيلها 
من جهدء والثاني صورة الطوق الذي يُحيط برقبة الظَّبْيّةه كما تقول التفاصيل الواردة 
في الأبيات 4-١١؛‏ فالرسالة المنقوشة الاين والتوباز تقول: «يجب ألا يلمسّني أحد. فإن 
قيصر الذي يملِكُني هو القادر وحده على تحريري.» 


] 


ب ب أ مرتين» وستة 


وظَبَيّةِ بيضاءً لاحث لي بروضة خضراء 
وكان قَْناها من الذهب التُضَانْ 

وحَوْلّها نهران جاريان في ظلالٍ الغا 

في مَطْلَّعَ الربيع حين أشرقَتٌ ذَكاء. 

وكان وجا الجميل بلح الصفاة 

حتى تركثٌ كلَّ ما عندي من الأعمال 

كَيْما أتابع الرُواءَ كالبخيلٍ طالبًا للمال 
وتشتكنا بالغنادمق أخل الهناء 

وحولَ حِيدِها طَوق به حروف تُوبَانِ وماس 
تقول: «إنني مُحرَّم لَمْسِي على جميع الناشس 
فقيصرٌ يملِكُني ولن يفك غيرَهُ أشري» 
ظَلَلْتُ ذاهلًا إلى ارتفاع شمس الظذمِر 

لكنما العيونُ رَعْمَّ الجّهِدِ ما ارتوَث 

وعندها سقطث وسط الماء واختقث. 
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بناء الثقافات 


وتُْمثَّل «ترجمة» وايات نقل البذرة من بترارك إلى تربة أخرى: 
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مَنَ شاءً أنْ يصيدَّ ظلَبْيَةَ دلَلْتَهُ على المكانْ 
لكذني وا حَسْرَتي لا أستطيعٌ الصيدَ بعدَ الآنْ 
فَجُهدِيَ المبذول دون طائل قد هدَّنى هذا 
وصِرتُ بِينَ من تراجّعُوا إلى الوراء صَدًا 
لكثّني لا أستطيعٌ أ أن حلصن الفؤادَ ذا الأحزان 

طَّيفٍ ظَبْيّتِي. ففي فرارها أكابدُ الحزمان 
مُتابعًا لها برُوح وَمَنَتْ إِنّي تركتّها بقلبي الجريخ 
ما ذُمْتُ أسعى َالشبَاك واهمًا إلى اضطيان الويخ 
دَعُني أَوَكُدْ ِلَّذِي يهُوَى اصطيات الظَّبْيّة الحسناء 


8 


ا 5 


1١1١1 


نقل البذور إلى تربة أخرى: الشعر والترجمة 


لخرووفة 1 يهن ماين الثمين ناطق الوضوخ: 
«مخرم عليكَ أن تَمَسَ خآ تمس ظَبْيَةٌ ليك عفيفة 


منَّ ا محال أن نَنالَ ظَبْيَةٌ بَرَيَةَ وإِنْ بَدَتْ أليفة.» 


وتوجد عدة اختلافاتٍ بارزة بين القصيدتين؛ فالاختلاف الأول والأوضح تغيير وايات 
مطل الحا يحي امبو :كا ١‏ الحاو لديا بز وال أب ب أ ج د د ج ه ها" ومن 
آثار ذلك تقسيم السونيتة إلى ثلاثة أقسام بدلا من اثنين» فلدينا وحدة تتكوّن من ثمانية 
أسطرء تتلوها وحدةٌ مميّزة من أربعة أسطرء وتبلغ القصيدة ذروتها في مزدوج مُقَفَى 
ختامي. وهذا هو الشكل الذي سوف يقيله بعد ذلك سيدني وسبنسر وشيكسبير لان 
المزدوّج الختامي يُقدّم للكاتب إمكانيةً هائلة لتقديم مفارقة قد تتضمّن عكس ما سبق. 
وإذا كان شكل السونيتة البتراركية شكلًا أكثر رشاقةٌ وأشد تكامُلًاء وتترايط العناصر 
التي تُشكّل نظام القافية فيه ترابّطًا أقرب إلى الإيجازء فإن الصيغة الإنجليزية َبررْ 
السطرين الأخيرين وتُتِيح لهما إمكانيةٌ غير محدودة. وهكذا فإن السونيتة التي كانت 
تُستخدّم يومًا ما للتعبير عن الحب الرفيع أو الصور الصّوفية لعلاقة الشاعر بالربوبية: 
قد تغيّرتْ وظيفتها واتّسّعٌ نطاقها من خلال جيلةٍ بسيطة لا تزيد عن تغيير تَسَق الإبراز 
000 1 الذي يبنيه نظام القافية. 

ويُجرِي وايات تغييراتٍ أخرى؛ فالإنجليزية» بخلاف الإيطالية [والعربية] تتطلّب 
استخدام ضمائر منفصلة مع الأفعال» ولكن: حتى لو أخذنا هذا العامل النحوي في 
اعتبارنا وجذنا أن قصيدة وايات تزخر بالضمائر التي تعود على المتكلم. ومن المشهور 
مخ الشناعر سَذِي قوله إن كتاية ,مير المتكلم 1 بالإتجليزية. بحرف كبير. تميل. إلى 
تأكيد أهمية الشخص المتحدث. وفي قصيدة قصيرة كهذه نجد أن هذا «الضمير» يحظى 
والككراة إل لذكح عن مجو سكوف كاذ كانت تسود ة ترارك تمدول برو انيه 
بيظياة لحف المكموت فإن اقضهدة واياه! تتتهل اكتمنيكة مزاهرة نتدعها رحل إلى 
رجلٍ آخر من إخوانه الصيّادين. وقد تكون ظَبْيّة بترارك وهميةً وقد لا تكون كذلك. وأما 


" وتُغيّر ترجمتي العربية نظام القافية إلى أ أب بءأأ ج ج د د ج ج ه ه وهو الأقرب إلى إشعار 
القارئ العربى بالقافية بسبب توالي القوافي في السطور المتتاليةء مع حفظ الترابُط ما بين الأجزاء الثلاثة 
الأولىء والحفاظ على استقلال السطرين الأخيرين: وفقًا لنظام وايات وشيكسبير من بعده (المترجم). 
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بناء الثقافات 


ظَبْيّة وايات فإنها مخلوقةٌ من لحم ودم. ويقول وايات إن مُطاردته للظَّبْيّة قد أرهقثة 
وأوكنه ويشعي التعوظ من انسرد ل عدي ا وريم ظطاكل اق جه 0 الحاو ل ررس بسو 
بترارك هادئة» ولكن نغمة قصيدة وايات تنم عن الاضطراب بل حتى عن الغضب. 
وصورة البخيل الذي يعتزَّ بكنوزه غير موجودة في النص الإنجليزي؛ ولكننا نجد في 
موقعها نفسه صورةً أخرىء وذلك على وجه الدقة في السطرين .٠١-9‏ وتُواصلٍ الصورة 
التي يأتي بها وايات فكرة التعب والإحباط من خلال فكرة الرجل الذي يحاول اصطياد 


الريح في شبكة. 
وأما أهم جوانب التغيير فنجدها في السطور الستة الأخيرة؛ فالظّبيّة في قصيدة 
وايات تضع حول رقبتها طوقًا فيه جواهر أيضًاء ولكن «رسالته» مختلفة؛ فالظَّبْيّة في 


قصيدة يترارك تنتمي لقيصرء. وفي يده وحده مَنْحُها حريتهاء وفق ما يقوله الحضن: 
ولكن نص وايات لا يتضمّن أية إشارة إل اللعرية واللاية مكنم يمن فلونا فو كقن 
باللاتينية وتحذيرٌ يقول إنها وحشيةٌ على الرغم من أنها تبدى أليفة. 

ونستطيع أن نبدأ في فهم ما حدث في عملية الترجمة عندما ننظر في السياقين اللدَّيْن 
أبدع فيهما هذان الكاتبان نصّيْهِما اللدَيّْن يتسمان بِأوجُه شبهٍ كبيرة وأوجُه اختلافٍ 
كبيرة أيضًاء فقصيدة بترارك كانت حزءًا من سلسلة قصائد تتناول حبّه يلا طائل 
لحبيبته لورا ومحاولاته الجاهدة أن يقترب من الله من خلال هذا الحب. واستخدامه للفظ 
قيصر يُذكّرنا بالتقسيم في الكتاب المقدس ما بين مملكة الأرض ومملكة السماء. ولكن 
وايات كان يعيش في عصر آخرء عصر النهضة الأوروبية ومذهبها الإنساني (الهوماني)» 
عضن ماكيافيل:والنطم الجديدة فأ فصوي اللوكوهي الذي يدا الحائن فيه يدون في 
فكرة الذل أنام آله ون لم ميهد قط فد وجو الله فالتحدى فق قصيدة وإناك لأ يرئ 
رؤيا صوفية من أي لونء بل يحاول عبنًا أن يفوز بامرأة تنتمي لشخص آخر. ويبدو 
أنها كانت تفعل ما جعله يطمع فيها. وصوته صوت العاشق الساخر المهموم» الذي 
تخلّى عن المطاردة يأسّا. وكونُ هذه القصيدة رمزيةٌ وتُشير في الحقيقة إلى حب وايات 
للملكة آن بولين» زوجة الملك هنري الثامن» الذي كان الشاعر يعمل في خدمته؛ يُضيف 
بَعْدَا آخر إلى قراءة القصيدة. 

قل«قضبيدة واياف: ترحمة ليترازك؟ إنها فرحمة مطديعة السال تزهمة مكنا مه 
رؤية مدى مهارة المترجم في قراءة النص المعطلون وإعادة صوغه لإبداع شيء جديد ذي 
حيوية. لقد أبقى على شكل الأصلء فأدخل من كَمَّ شكلًا شعريًا جديدًا إلى النظام الأدبي 
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نقل البذور إلى تربة أخرى: الشعر والترجمة 


المستهدّفء وهو ما يُوْكّد حُجَّة جيمز هومز بأن الشكل المحاكى يمكن فعلًا أن يقوم 
بوظيفة التجديد في اللحظات الحاسمة في التاريخ الأدبى. ومع ذلك فقد أجرى تعديلات 
دقيقةٌ في ذلك الشكل. فأوجد إمكانيات جديدة له في لان الستهتفة؛ إذ إنه 0 9 
المنظور مختلفء وهو ما أرَّى إلى اختلاف النغمة» وإن كانت تتمتّى مع العصر الذي كا 
يخيش فية ويكني: فإذا شحنا بها يقوله يوتقوا كان نكا أن حقول إن الطافة التوادة عن 
النص المصدر هائلةٌ إلى الحد الذي مكّنّ المترجم من اتَّباعها ومن كَمّ إبداع شيءٍ عظيم 
خاص بيه. 

ولنا في هذه اللحظة أن نوكّد أمرين: الأول أن ترجمة الشعر تقتضي مهارةً في 
قراءة كل جزء فيه بقدر ما 55خ تقتضي مهارة الكتابة» والثاني أ ن القصيدة نصّ لا ينفصل 
الشهسون :فيه .عن الشكل: ولأنهما لا ينفصلان لا ينبغي لأي مترجم أ ن يحاول أن يُتْيْتَ 
أن أيوما آذل :ذلالة من الككن لفل المقيجم أن يتات حدودة وآت يعمل 4 إظان تلك 
القيود. ومن المفيد أن نذكر قول جيمز هومز إن كل مترجم يضع ترتيبًا هَرَمِيّا معيّنا 
لمقؤّمات النص أثناء القراءة ثم يُعيد تشفير هذه المقؤّمات بترتيبٍ هَرَمِيّ جديد في اللفة 
اللبويةقة: :فإذا قاوذا الترعننة والمصوو يرق كنذا الكرقين لوديا للمقوّمات المذكورة: 
ويصف هومز هذه العملية بأنها «ترتيبٌ هرمئىٌ للعناصر المتقابلة» (هومزء 191/8م). 

ومن أشد المناهج النقدية فاقدةٌ في تناّل الترجمة المنهج المقارن الذي خضع للتجربة 
وحَظِيّ بالثقة. فعندما ذُقارن ترجمات مختلفة للقصيدة نفسهاء نستطيع أن نرى تنوّع 
ب 0 0000 
ثقافيء من خلال فحص المعايير الجمالية في النظام المسقوة فك 'والتضوضن ‏ اللريحدة تومن 
أهم ما ينبغي آلا نستخدم المنهج المقارن في وضع الترجمات في جدولٍ مثل جدول ترتيب 
فرق أندية كرة العدم'ق الدورى العامة قاطيو :]| ن مادو أعل قن بوص بل أن تقونم جنا 
حك ف عولية الترهمة القحلية: 

ربما يكون أشهر نشيد في الجحيم الذي كتبه دانتي [في الكوميديا الإلهية] النشيد 
الخامسء عندما يُقابل دانتي العاسقة التاق باولك دغر اتشكمتها دا راميني في الحلقة 
الثانية من الجحيم» وهي الحلقة التي يُعاقَب فيها مرتكبى خطيئة الشهوة» وتتولٌ 
فرانشيسكا نفسها قصّ قصة غرامهما غير المشروع وقيام زوج فرانشيسكاء وهو أخو 
باولى بقتلهما معّاء وذلك أثناء هبوب ريح الجحيم السوداء بإلقائهما في طريق الشاعر 
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الذي يصيبه الرعب من مَرْآهماء بل يصل رعبه من قصة حبهما ومقتلهما الوحشي إلى 
أن يُصاب بالإغماءء وهو إغماءٌ سيكون له دلالته على امتداد رحلته؛ ما دام إغماؤه دائتمًا 
ما يصاحب لحظات جَيشان عواطفه. 
وذروة قصة فرانشيسكا يمكن أن تُعتبر قصيدةً داخل قصيدة تقول: 

,1610 310 لتتمعع نامك لو“كء ,تاممطم 

1123© 13 ع0 لتتاوم» عوعرط 

0111 32201 7000 1”» 1013 ناا تمد عط 

3122313 312360 فللتاط وك“ك ,ناممطم 

1011 51 213221 لتادم 1ع0 عوع1م 311 

201 322201 ,17601 عمطامك ,عط 

.1 111232 30 201 201011556 "لتم 

.”© 51 713 3 تك 316206 مطتة © 


".2011 10101 ك 10 02 ع2101م غأوع011 


العو ا 


هما الخصن فرانشيسكا قصتهما قائلةٌ إن حبهما قهّر «الجسم الجميل» الذي لا تَسمّيه 
قطء وإنها لا تزال مُستاءة من طريقة موتهما. وتقول إن قوة حبهما كانت هائلةٌ إلى 
الحد الذي ربط بينهما في الموت إلى الأبدء وإِنَّ قاتلهما سوف يُلقَى به في مكان في أعماق 
الجنحيم يعن موته: الذي لم يحدت إلى الآن: ١‏ 

وأما قارئ هذا النص في القرن الثالث عشرء فيجد أنَّ من أوضح ملامحه 
الإشارة المباشرة إلى قصيدة شهيرة كتبها جويدى جوينيزيلي» أحد مؤسسي مذهب 


" وفيما يلي ترجمة حسن عثمان المنثورة للسطور التسعة: 
٠‏ والحبٌ الذي يُشعل القلب الرقيق سريعًاء تّمَهُ بالجسم الجميلء الذي انتّزع منيء بطريقة لا تزال 


و و 


٠١‏ الحبٌ الذي لا يُعيفي محبويًا من مبادلة الحب؛ سيطر على كياني بلذّة. وهى كما ترى لا يفارقني 


«الحبٌ قادَنًا إلى موت واحد: وقابيل ينتظر مَن أطفأ سراج حياتنا»» خُملَتْ منهما هذه الكلمات 
إلينا (دانتي أليجيريء الكوميديا الإلهيةء الجحيم:ء دار المعارفء القاهرة. 1159١م:‏ ص .)١١١‏ 
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«الأسلوب العذب الجديد»» وعنوانها «دائمًا ما يغزى الحبٌٍّ القلبّ الرقيق». وكان دانتي 
شديد الإعجاب بهذا الشاعرء ولكن ما يترنَّ على «الأسلوب العذب» المذكور واضحٌ هنا: 
فالحب غير المشروع يؤدّي إلى الهبوط في الجحيم؛ وباولى وفرانشيسكا يعترفان بأن 
قراءة كتاب من شعر الحب هى التى أَذْكُثْ نار عاطفتهماء وإشارة دانتى المتعمّدة إلى 
شعن الح :الذى كان محمنا نيه أثنا إعتساب ويسى لكنايته موا ما تخمد قكرة جاه 
عن ضرورة إعلاء مرتبة الآأخلاق فوق مرتبة الجمالء فالمسئولية الأخلاقية لا يقتصر 
كلها عل القؤاء جل يشاك الكنات”ق تحددها : ومكدا كان داس عازه كاننا يعديل 
مسئوليةٌ ما عن سقوط هذين العاشقّينء والألم اذى وهزي عدن سماغ قفتي يزيده 
وَعيّهُ بهذا عُمْقًا. ومن المحتمل أن قارئ النص في القرن الثالث عشر لم يكن ليجد 
أية صعوية في فهم «الحُجّة» المقدّمة من خلال الإشارات المتعمّدة إلى «الأسلوب العذب 
الجديد»؛ وابتداء كل وحدة تتكوّن من ثلاثة أبيات في هذه الفقرة يُشير إلى أهميتها من 
حيث البناء الشكلي ويجعلها بارزةً بين سائر فقرات النشيد. 
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وقد بذل المترجمون جهدًا جهيدًا واتَبَعُوا طرائق شنَّى في ترجمة هذه السطور. 
واخترث من بين عشرات الترجمات الإنجليزية لها «عَيِّنَةَ بدأنُها بترجمة كيري» صاحب أول 
ترجمة كاملة للكوميديا الإلهية حتى روبرت ديرلينج (1517١م)‏ الذي نشر أخيرًا ترجمته 
الجديدة الخاصة ل الجحيم. فأما كيري (181) الذي لا يستخدم القافية فإنه يستخدم 
لغةّ إنجليزية تشبه لغة العصور الوسطىء مُتَيعًا في ذلك أعراف بدايات القرن التاسع 
عشرء وذلك ما فعله لونجفيلى في ترجمته عام مام ومن الطريف أن بايرون قد اختار 
ترجمة قصة فرانشيسكاء مُقتطِفًا إِيّاها من سائر النشيد. وأما تشارلز إليوت نورتون 
في عام ١115١م,‏ فإنه حوّل العمل كله إلى نثرء ولكنه حافظ على لغة العصور الوسطىء» 
ولكن ترجمة دوروثي سايرز في عام 1559١م,‏ المنشورة في سلسلة بنجوينء المكتوبة أيضًا 
بلغة تشبه إنجليزية الإفصنون الونيطى: تلتزم بالقافية في الترجمة كلهاء وقد صدرت أخيرً 
ترجمتان غير مُقَفيَتين بالإنجليزية الحديثة بقلم سيسون (19/0١م)‏ وديرلنج (1997م). 

فلننظر في هذه ذه الترجمات المختلفة للأسطر الستة الأولى من الفقرة السابقة: 

أطتتوع1 تقلك01111 15 71هعط 502116 ا أقطا ,1.01 


22 110112 ,0100] تتتهآ أخقطا نإ مستط لماع ممخامظط 
للتأ5 22 5116565 35 ,501 اأعنتك طعناد 0[ مع 13" 


170 ©2012 مطامط 5م1312 اجتطع أقطا ,1.01 


1١١ا/‎ 
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1ل117 22551115 50 1122 216351128 517111 عم خاعتتة © 


.20 عمط 5اناء5ع06 ]96 عط رأوع56 1آام0ط] 35 ,1131' 
0116 


,5 5002 أتوع1 عالأرعع عط طعخط؟ة؟ ,ع1م0آ 
مع”2] 11735 طعقط117 2501م تتته1] عط 101 مستط 561760 
ع1 22006 عط 761 جاعتء 3220 ,عم ممامخرط 

منتدعة ©1017 0غ 2©10160 20112 10 1810 ,رع1م0آ 

©50 216356 10 11152 111 عمط 501260 ,5أتمرع ]1 


6 00 غ1 أعئ8 راأع97 رأوع56 1آامط] 35 ,121 1' 
0 257101 


,5617 51111577 طأامل أتتوعط عاأبرعع زه أقطأ ,ع امآ 

اتكتانتدءع 2501م عط :101 متهمط كتط 561760 

.2 011205 22006 عطآ للتا5 3220 ,عطط منام رع ”13 11735 أه 1" 
101 210160 02 20 5اأمرتصرععت أقطأ ,عام.آ 
,5012817 50 لتقط0ط كتطآ 01 عتتتاكدع1م طكتت؟ عمط 561760 


.2 ألاع065 ه976 201 طأامل غ1 رأوع56 تامطا 35 رأهط1' 
7 ,10281110587 


دع م211ع5 012 201 139:5 0111117 طاعخط8؟ ,ع1م0آ 

عط 30 ,عطط مام جتعكلةا 18735 أطخا 2501م نتته1 عط 107 عمده علطا 
02 101:20 120 36501575 طاعقطنة؟ ,1.01 ,عمط كاتتتتط للتا5 ع12200 
50128177 50 لتتط 01 ع8طذدج216 عط :101 عمط 56170 ,105585 مم1 


.2 3223120101 20117 2ع57© 201 0065 ]1 رأوع56 لام0طا 35 بأتقط] 
1١01‏ 0010م 


535 ع1غطعع عط طنز 010ط 13105 500 50 أخقطأ ,ع01.[آ 
101 تإعطخا 0037 تإاع1017 عط طختك 130 كتطخ 10016" 
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5 51 عمط و5عتكوع1 ]1 01 117357 عط زعم مطامط 
,52001 5”ع1017:2 وأقلطع" اتجعط 101:20 20 0غ أقطا ,ع017.[] 
!ع©5 ]هط ,مسلط 01 097( خوعدع طاعناد طغأت عمط ع1ه0ه]” 


.2 ©1202 عتكوع]1 للقطد 26571 عحتة غ56 عمط 105مط غ1 
9 ,537715 


,22315 16]أ2طعع 02 13525 تتلكاعتتان لاعقط8؟ ,امآ 

2211157 76150221 عطأ 101 18735 11 نه بطعاع"112 أقط 561760 

.عم 01105 5111 0عطعم مقط غ1 تلامط عمط مطامما متععلج] 1135 طاعتط لآ 
,5032© 10 101:60 15 11710 عه 20 3110195 لالعقط1؟ ربعم[ 

12 :21625111 12077 1811 تإاع8 502 50 عد2 561720 


.7 ©1221 ©1635 201 0065 ]1 ,رع56 9011 35 ,1131 
0 55501 


وأتتوعط م2011 عطا نآ 120160 5111177 15 طعقط8؟ ,1.01 
معكلها 11735 أقطا مكعم تإلء1077 عط ه10 عماه كتلط 561760 
11165( 511 تاعطتمتهمط عط ته :عمط جمده11 

10118 20122 101720 02 120 2231:0015 طعقط8؟ ,1.01 

5 ,131] تإ[55028 50 7تأتتوء5 كتلط 101 عم 501760 بلتتتتاع]1 


.2 25310012 غ20 5ع00 للتأ5 غ1 ,ع5 11م520 


111111028, 1996“ 
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وأودٌ أن أقدّم في هذه الحاشية ترجمتى المنظومة الُقَفَّاة للفقرة كلها: 
والحبٌ يُشْعِلُ القلبٌ الرقيقٌ مُسِركًا 

قبل انتزاعه منَّى انتزاكًا لا أزال أَندُبُة. 

والحبٌ لا يُعْفي الحبيب من وُلُوع بالذي يُحِبهُ. 


بناء الثقافات 


وجميع المترجمين - بغضٌ النظر عن الشكل الذي استخدموه - يحافظون على 
ابتداء كل مجموعة من ثلاثة أسطر بالكلمة نفسها. وأما فيما عدا هذاء فأوضحٌ ما يظهر 
لنا وجود اختلافات بين الترجمات» واستعصاء بعض الأجزاء في معظمها على الفهم, 
والذي يحدث في النص الإيطالي أن قصة فرانشيسكا تغير تركيزها عدّة مرات» فهي 
تبدأ بعبارة مثبتة عن الحب و«القلب الرقيق»» ثم تنتقل فتصف كيف سيطر الحب 
على باولوء ثم ترجع مباشرة إلى مشاعرها في التق واللحظة, وهى تقول لدانتي إنها لا 
تستطيع أن تنسى ظروف مقتلهاء وهو ما يُنبّه القارئ إلى أنها لم تعرف التوبة» ومن تم 
قلخن هلبه أن. جل التان» وإدزاد كيين جلا أذال أفدية .فق احن السطظن الثالت يوك 
تضادّه مع معنى «يُعفي» في السطر الرابع» وهكذا ندرك أن فرانشيسكا هنا في الجحيم 
لا لأن زوجها لم «يعْفُ» عنها بل لأنها لم تستطع أن تر وتستهلٌ وحدة الأسطر 
الثلاثة الثانية مرة أخرى بجملة عن الحبء ولكنها منفيّة تَؤْكّد قسوة طغيان الحبء» ثم 
تنتقل لتصف سلطان الح الي لتفمي سين ىا هوقا ل جارد ونا عق 
بعد الموت» وإن كانت ترجمة كيري تجعل الهاء في «إنه» [السطر السادس] ضميرًا يعود 
على باولى لا على الغرام. 

ولا يسمح ضيق المكان بالفحص التفصيلي لهذه الترجماتء لكننا إذا رجعنا إلى 
الصورة التي يرسمها باث للمترجم الذي يُّحرّر العلامات الثابتة التي وضعها الكاتب 
الأصليء وربطنا هذه الصورة بما يقوله شيلي ا ع يُصرّان على أهمية عملية 
القراءة التي تسبق إعادة الكتابةء فسوف يتضح لنا أن المترجمين جميعًا عاجزون, 
بأشكالٍ مختلفة» عن التحزّر من مصدرهم,؛ وغير واثقين» فيما يبدوىء بشأن قَرّائهم. ومن 
الغريب أن تكون الترجمات المنثورة أشد الترجمات غموضًاء ويجتهد نورتون» وسيسون, 
وديرلينج جميعًا لتبسيط دانتي وتوضيح ما يكسوه الغموض في كتابته ولكن أبنية 
عباراتهم التي تتجّى فيها محاولة اتَّباع الخص الإيطاليء نودي إلى غموض المعني؛ إذ إن 
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وهكذا تمكّنَ الغرامُ من كياني مُفرِحًا 
إن كما ترى للآن ما بحا 

والحبُ قادَنا إلى موت مُوحّدٍ هّنا 

ودرْك قابيلَ مصيرٌ مَن قضى على حياتنا 
وإِنَّنِي حملت منهما هذا الحديثٌ لَنَا. 


نقل البذور إلى تربة أخرى: الشعر والترجمة 


لونجفيلو يشغله الفعل ©5612 50 [فيكرره ثلاث مرات] ويبدو أن بايرون قد بذل طاقته 
كلها في السطرين الأول والرابع» وترك الباقي للمصادفة, وتستخدم سايرز اللغة الدارجة, 
وتّحوّل صورة العاشق المثالية في العصور الوسطى إلى «الجدع أبو جسم جميل». ويبدو 
أن المترجمين حائرون ما بين إخراج ترجمة وثيقة الصلة بالنص المصدر وبين شرح ذلك 
المصدر لقرّائهم ولا نشعر في أية ترجمة من ترجماتهم بنبرة لهى أو لعب 

والمشكلة التي يشتركون في مواجهتها هنا - بطبيغة الحال ح أن هذه الأسطر قد 
كُتِبَت عمْدًا بأسلوب معرّن وأنها ذات بناء متعمّد الغموضء فلا يقتصر ما يظهر في هذه 
الأبيات على شخصية فرانشيسكا بل يتجاوزها إلى تعبير أخلاقي يستند إلى سيرة المؤلف عن 
الدون النوظ بالكاني. وفك احققى :هذا الحاقي من حراتت النص في الترجمة. ففي القرنين 
التاسع عشر والعشرين لم يعْدْ يرى الناس معنّى للمثل الأعلى للحب الرفيع» كما اختفت 
فكرة الخطيئة والتوبة إلا باعتبار هذا وذاك من الطرائف الفكرية. بل إن قصيدة دائتي 
نفسها أصبحت من الطرائف الفكرية» والمحرّرون والمترجمون يُقدّمون إلى القرّاء هوامش 
مُفصّلة لتمكينهم من تفهّم النصء ونكاه العمل قذي ايان جدزا وزتر جو روك يقول 
ياؤئد إن فكرة العومينيا الإلهية يافقيارنها 'قصيدة قد شيحرث في موقع ما أثناء الترجمة. 

ويقول بونفوا إن العمل ' لك يذ أن بتكن أهاذا توالة استحالت: ترحطقه وين المؤكد 
أن باوند كان يتّفق مع هذه المقولة؛ إن إنه إن كانت الترجمة: كما يقول ليفيفير وغيره, 
إعادة كتابة» فلا بد أن تكون العلاقة بين من يكتب ومن يُعيد الكتابة علاقةٌ مُثمرة. 
وترجمات القصائد تُمثَل جانبًا من جوانب القراءة المستمرّة؛ فالكُتّاب يُبعون من أجل 
القرّاء. وقدرة القارئ على إعادة تشكيل النص عامل أساسي. فاختلاف القرّاء يؤْدّي إلى 
اختلاف القراءات» واختلاف المترجمين يودي إلى اختلاف الترجمات. والمهم في ترجمة 
الشعر أن تستوعب القصيدة المترجمَّ إلى الحد الذي يجعله قادرًا على تبديلها تبديلًا 
إبداعيًا من خلال المتعة التى تُولّدُها القراءة. وإذا اتّبعنا وجهة نظر بونفواء قلنا إنه لم 
مستقطع حو حاركمي داقن بعاد يضهن أن معي مره أخري اللحساس الذي أنقاها 
ولا يزال كامنًا فيهاء بل يبدو أنهم اعتبروا النص كيانًا حجريًا صلبًا فانطلقوا يضربونه 

بمَعاولهم؛ ويُبرّر بونفوا مدخله الخاص إلى الترجمة فيتحدث عن إطلاق طاقة خلّاقة 
يمك للمترهم الانتقاق يهاز : 

وإذا نظرنا إلى الصور الإيجابية للترجمة باعتبارها إطلاقًا للطاقات, وتحريرًا للعلامة 
اللغوية حتى تدور دورتهاء ونقلًا للبذور إلى تربة أخرىء وإعادة إزهار للنبات في لغة 
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بناء الثقافات 


قادرة على ذلك وجدنا أنها تبتعد ابتعادًا شديدًا عن السلبية التي يقول بها فروست 
وَدَغاةٌ اسيكهالة التتحمة: والواقع أن قدا كبيرا'مة هده الصو ا ولم نشهد إلا منذ 
عهدٍ قريبء في إطار رفض دُعاة ما بعد الحداثة اعتبار النص كيانًا حجريًا صلبًا كيف 
برز الحديث عن الترجمة باعتبارها عامل تحرير. ومن المحال الإيقاء على الحدود ما بين 
النص المصدر والنص المستهدّفء وهي التي لم يُبَتّ فيها بوضوح في أي نوع أدبي قط. 
إن كان للقصيدة أن تظلٌ قصيدةٌ بلغة مختلفة. وربما كان أوجدٌ تعليق على العلاقة 
الحيوية ابيع "الكاننة وبتن االغيد / لكين للقضيية يتمتن ”فق اللسسطن القالية الت تيا 
لورد روسكومونء ديللون ونتويرثء منذ أكثر من ثلاثماثة عام: 

عليكَ باختيار شاعر يسيرٌ في نفس الطريق 

وَاحتذ موْلمًا مكل الختيارق الصديق 

إذا ارتبطتُما برابط من التعاطْفٍ العميق 

عَدَونُما منّ الصّحابٍ الْمخلِصِينَ للعهدٍ الوثيق 

عند اتّفاق الفكر والألفاظ والأسلوب والرُوح الطّليق 

عندما ينصهر مَن يُعيد الكتابة انصهارًا كاملًا مع المصدرء تُترجُمُ القصيدة. وتواثر 
حدوث هذا يُيرّر احتفالنا به. ليس الشعر ما يضيع في الترجمة» بل ما نَكسيّه من خلال 
الترجمة والمترجمين. 
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الفصل الخامس 


أبواب القياس: ملحمة كاليفالا 
باللغة الإنجليزية 


أندريه ليفيفير 


سأحاول فيما يلي إثبات قوة القياس في بناء النصوصء أو حتى في بناء نُظُم نصوص. 
وأقول أُوَلَا إن القياس أقوى عامل في عملية الْمُثاقفة. وهي التي تنهض الترجمة فيها 
بدور بالغ الأهمية. وسوف أحاول تحليلها لهذا السبب» مستخدمًا شنَّى ترجمات ملحمة 
كاليقالا إلى اللغة الإنجليزية» وهي مجموعةٌ من الشعر الشفاهي الفنلنديء بِنِيَت بعناية 
حتى تصبح الملحمة القومية الفنلندية» قياسًا على الملحمة الكلاسيكية, وأيضًا - إلى 
حدٌ ما - قياسًا على قصص البطولة النثرية للشعوب الجرمانية الشمالية» مُتَخِذَا منها 
مثالاء وصُلْبُ حُجِّتي يقول إن الآداب المكتوبة بلغاتٍ غير منطوقة على نطاق واسع. 
لق تكنت لها الأماء إل ما نون سيميفة ب الذي العالىه إلا إذا: خهيفت للنظام 
النضّي أى صور تشكيل الكلام - أو أي اسم آخر يريد المرء أن يُطلقه عليه - الذي 
يُعتبّر الأساس الذي بُنِيَ عليه مفهوم «الأذب القالى»؛ أي إِنَّ على هذه الآداب أن تبدع 
شيئًا ما قياسًا على عنصر من عناصر «الأدب العالمي» القائم فعلا, سواءٌ كان ذلك 
العنصر في الواقع جزءًا من أدبها القومي في ذلك الشكل أو لم يكن. ففي القرن التاسع 
عشرء وهو الإطار الزمني الذي يُهِمّنا هنا. كان النظام النصي لا يزال يتّسِم انَّسَامًا 
كبيرًا بالفصل بين الأنواع. ولم تكن الحداثة بمفاهيمها المختلفة عن المزج بين الأنواع 
و«القص واللصق» قد برزت على المسرح. وكانت الرومانسية التي تتفاخر بأنها حطمت 
نير الكتب التي وَضعَتّها الكلاسيكية الجديدة لمبادئ فن الشعر لا تزال تُميّن بين شكل 
الملعمة ا مكله ‏ وشكل القصيدة العتاتية؛ أؤ غيرها من الأنواع فإن.ملهمة كاليقاك 


بناء الثقافات 


وترجماتها إلى الإنجليزية تَقدَّم لنا دراسة حالة بالغة الطرافة عن الخضوع ل «الأدب 
العالي هن وعن ومف :دوك روفي نوسن يلال "زراننة العنالة المذكوية أريد أن أديت 
القيمة العليا لوجود نظام نصيء وهى «شبكة» من نوع ما من أنماط النصوص المقبولة 
والثي. يمكن قبولها وتسيق وحودها اللعة نفسهاء وفي: الذي تَبْتُ فيما إذا كان نضٌّ ما 
سوف يُقبّل أو يُرفْضِ في ثقافة معيّنة» إلى جانب وجود نظام فكري ممائل لدراسات 
الترجمة. وقد يتصادف أن يلتقي النظام التَّمَّي والشبكات الفكرية مع لغة من اللغات: 
أو أمة من الأمم» كما هى الحال في الأدبّين الصيني والياباني. ولكن الأغلب أن تسبق هذه 
النطوزو لكات أكترددى لق وائد زه واعترتيق أنه واهده ويتكن لقره فدفة| السياق 
أن يتحدث عن شيء مثل الشبكة «الغريية»» وهي التي يشهد على وجودها وجودٌ الملحمة 
مثلّا في اليونانية واللاتينية وفي عدب من اللغات الأخرى» ووجود الرومانسية مثلًاء في 
صورة فئات فكرية تتجاوز اختلافات الأمم فيما بينهاء كما يمكن للمرء أيضًا أن يتحدث 
عن شبكات الشرق الأدنى التى تضم الآداب والمجتمعات العربية والفارسية والعثمانية, 
بل والأوردية» والواقع أن وجود شبكات تسبق وجود اللغات والمجتمعات, التي أحيانًا ما 
تختلف اختلافات جذرية فيما بينهاء هو الحال السائد؛ إن إن وجود مثل هذه الشبكات 
يمكن افتراض سبق وجوده على مختلف اللغات والآداب والمجتمعات الهندية والإفريقية. 
وعندما يسبق وجود الشبكات وجود اللغات والثقافات والمجتمعات» فإن نمط أحد الأنواع 
الأدبية الذي ينشأ في أحد الآداب ولْتَقلْ إنه الملحمة الكلاسيكية» يمكنه أن يُملي - بل 
ويُّمِي فعلًّا ‏ كيف ينبغي أن تُكتّب الأعمال الأدبية بلغة أخرىء فيما يتعلق بالبناء 
والمفردات والعناصر الأخرىء في حين أن الشبكة الفكرية السائدة قد تُملي فعلّا كيف 
ينبغي تصوّر شيءٍ من «العصر البطولي» الذي كُتِبَتْ فيه الملاحم, وأنا أعتمد في اختياري 
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ملحمة كاليفالا مثالا أو نموذجًا اعتمادًا هائلًا حقا على الأهمية «العايرة للثقافات» لهذه 
الشبكاتء لسبب لا يُستهان به وهو أنني أجهل اللغة التي كُتِبَتْ بها كاليفالا كل الجهلء 
لكنني أقول إن المفهومّين التوأمين - أي مفهوم القياس ومفهوم الشبكات - يتمتّعان 
بأهمية أساسية إلى الحد الذي يُوْكّد صحة ما سوف أقوله فيما بعد ويدعم أهميته. 
وقبل أن أخطو خطوةً أخرى أريد أن وضح إيضاحًا تامًًا أن استعمالي مصطلح 
«سَبّْق الوجود» فيما يتعلق بالشبكات المذكورة آنفّاء ليس المقصود به أية إيحاءات ظاهرة 
بالفكرة التفكيكية التي تقول ب «الوجود المسبّق دائمّاه. فليست الشبكات محتومة: ولا 
هي كامنة حتمًا في أية آثار لأي شيء يُحتمّل أن يكون قد وَحِدَ افتراضًا قبل أن يبدأ البشر 
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أبواب القياس: ملحمة كاليفالا باللغة الإنجليزية 


الكتابة. ولكنها مبان تاريخية أوجِدَتْها قوّى واضحة نسبيًًا ويمكن متابعة «آثارهاء 
بِيْسِ شديدء وهي تصان لفترة زمنية معيّنة ثم يجري تغييرها أو نبذها. 

وأما «القياس الأوَّلي» الذي بدأ جماع الحركة التي أدَّت إلى بناء كاليفالاء فيصفه 
كيث بوزلي (1585م) بالكلمات التالية في مقدمة ترجمته لذلك العمل: 


كانت اسكتلندا لا تزال تتألّم بعد وقعة كولودين [التي لقي جيش اسكتلندا 
فيها هزيمة مُنكّرة على أيدي الإنجليز عام 747١م]‏ وهكذا رحَّبْتُ بنشر شعر 
أوسيان [المترجّم] ولكن رد الفعل في أوروبا وصل إلى حد «جنون» الوَلّع. 
وقد أثبتت البحوث الحديثة أن النصوص كانت تستند إلى مادّة أصلية ولكن 
ماكفيرسون [الذي ترجمها] كان يفتقر إلى الخبرة العلمية اللازمة لإنصافها. 
وفي غضون ذلك كانت الخبرة العلمية تتطوّر في الجانب الآخر من أورويا حيث 
كان المؤرّخ الفنلندي هنريك جابرييل بورثان وتلاميذه يرون في ماكفيرسون 
روحًا تُماثل روحهم على الأقل. 
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والذي حدث أن اسكتلندا التي شاهدّث نهاية وجودها باعتبارها أمةٌ مستقلّة بعد 
الهزيمة في موقعة كولودين؛ حاولّث تعويض ذلك ب «اكتشاف» أدب قوميء ولا يتّسع 
المقام لذكر التفاصيل الخاصة باصطناع جيمز ماكفيرسون لشعر اونا 1 اصطناع 
أية نصوص أخرى زعم أنه «ترجمها عن اللغة الغيلية أو اللغة الأيرلندية» كما يقول 
العنوان الكامل لكتابه شذرات من الشعر القديم المنشور عام / اام فالحقيقة 
البارزة من زاوية حُجَّتنا تقول إنه إذا أرادت أمّة أن 0 أمَةّ حقًا في أواخر القزن 
الثامن عشرء وخصوصًا في القرن التاسع عشر في أو 
قومي عريق» بحيث تمتدٌّ جذوره حتى تصل إلى «ضباب الزمان» - 1 ما يشبه هذه 
المنكما ره بج يخصتوظ ]ذا كانه أله اخنة لا سفطية إن تصع أنه بالفدن واي 
أى على الأقل بالصورة التي اي 

وتااكان كل الذي القومي أ ن يضرب يجذوره حتى يصل إلى ضباب الزمان. وا 
كان هذا الضباب قد أنتج النوع الأدبي للملحمة» في أقدم الآداب القومية المعروفة آنكذء 
وهما اليوناني والسنسكريتيء كان على الآداب القومية غير المعترّف بها حتى تلك اللحظة 
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بناء الثقافات 


وتريد الانضمام إلى «زمالة» الأدب العالمي أن تُنشئ ملاحم خاصة بها حتى تدعم قضية 
«انضمامها». وكان ذلك على وجه الدقة ما فعله ماكفيرسون من أجل اسكتلندا بعد نجاح 
«أوسيان»: إن إنه وعد الجمعية الاسكتلندية بملحمة» ثم قدِّم ملحمتين لا ملحمةٌ واحدة 
وصدرت الأولى وعنوانها فينجالء ملحمة شعرية قديمة» في ستة كتبء عام 1/57ام, 
وأصدر الثانية بعدها بسرعة» وهي تيمورا التي نُشرث بعد الأولى بعام واحد. 

كان :ذلك أيضا با «اتطلق. لوو القتافدى : كدر يلد جا يزيل بورقان كلسي 
يعملون من أجل إنجازه لِلّفة الفنلندية, وفي المقدمة التي كتبها فرايبرج (1584م) 
لترجمته لملحمة كاليفالا نجد أنه يبالغ في تصوير المسألة بقوله: «إن أبناء فنلندا استطاعوا 
من خلال كاليفالا إنشاد ما يثبت وجودهم», ولكنهم لم يُنشدوا ما يُثبت وجودهم. بل 
إن وجودهم كان نتيجة إنشاد فوع تمامًا كتداحة للمشروع الذي وضعه بورثان» وتيئاة 
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فون بيكرء مده لونروت» واستخدام فرايبرج لكلمة «الوجود» المشار إليها تدل على 
«العملية» التى أحاول تحليلها هناء فلا يمكن أن يُعنّى د «الوجود» إلا «الوجود داخل 
السياق الشامل للأدب العالمى» أو شينًا من هذا القبيلء ما دام أبناء فنلندا - كما هى 
مفترض - واعين بوجودهم. لقد نشأ مشروع بورثان/ فوق بيكر/ لونروت لأن أبناء 
فتلندا لم يعودوا قانعين بالوجود «لأنفسهم» بل كانوا يريدون اعتراف العالم الخارجى 
بهمء عالم الأمم الأخرىء: وعالم الأدب العالمي. 

وفرايبرج على حق في قوله إن مشروع العثور على ملحمة فنلندية قومية» أى مشروع 
بنائها كان دليلًا على «المدى الذي وصل إليه تشكيل الحركة القومية في ظل القوة الدافعة 
للتغيرات الجفراقية السياسية, وشيٍ التكبيات 0 كانت تكلب اد استجابةٌ 3 ثقافية لسد 
8 وهي في اراق من العناصر الأساسية 5-5 الفكرية 5 النصية) ا 
وهي التي كانت مصدر إلهام للروح القومية في شتى أرجاء أوروباء و«استحضرت» 
رؤيا تبرز فيها جميع الأمم» صغيرها وكبيرهاء وقد شغلت مواقعها في «سيمفونية» الآمم. 
لقد فقدَ أبناء اسكتلندا استقلال أمتهم عندما قام ماكفيرسون (وعلينا أن نذكر أنه نشر 
ترجمته الخاصة للإلياذة في '//١1١م)‏ ببناء ملاحمهم من أجلهم. ولم يكن أبناء فنلندا قد 
استطاعوا بعد أن يصبحوا أمَّهَ مستقلّة حين قام لونروت بالعمل نفسه. في المناخ الذي 
«رسحت فيه جذور فكرة «الدولة 5-5 الأمة» الفنلندية في هلسنكى وفي سانت بيترسبيرج» 
وحين أدرك الناس مغزاها» (برانشء. 19465١م,‏ ص59).؛ وفي كلا الحالين كان الأشخاص 
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الذين بَنَوا اللخمم هقا ولا نشغلهم الأبانة للمصادن:وقدر:ما يشغلهم إثيات طبحة وجو 
ثقافة قومية» (بوزلي. 11/5م, ص١١‏ ). ولكن التشابه بين الحالين ينتهي هناء وحاشايّ 
أن أزعم أن لونروت كانت لديه أدنى رغبة في معالجة المادة التي جمعها في رحلاته 
في طول فنلندا وعرضهاء بالأسلوب نفسه الذي عالج به ماكفيرسون المادة التي وجدها 
جا أو تقظامن بأنه ويجدماءت فى زنوه استعطدر: ١‏ 

ولا بد من الإشارة إلى مسألتين قبل أن نُعَلّقَ على مشروع لونروت بمزيدٍ من 
التفصيلء الأولى أن اللغة كانت تلعب دورًا أشدّ غموضًا في بناء وإعادة بناء الملاحم التى 
تستعملها الأمم ذوات اللغات غير المنطوقة على نطاق واسع؛ من دورها في إعادة بناء 
الملاحم للأمم التي كانت لفاتها ولا تزال منطوقةٌ على نطاق وام ففكلة كان أوافل علماء 
فقه اللغة الأمان الذين حقّقوا ونشروا ملحمة نيبلونجنليد [التي كُتِبَتْ عام ١٠١١م]‏ قد 
تمكّنوا من ذلك باللغة الألمانية» كما هى واضح. ولكن الباحثين الفنلنديين الذين أرادوا 
بناء (أى إعادة بناء) ملحمة فنلندية قومية لم يكونوا قادرين على مناقشة مشروعهم 
باللغة التي كانوا يعتزمون إحياء مجدها الذي ضاع من زمن بعيدء «فباستثناء فون 
مك انان لؤتريت كان" القوم و الأواكل» شيط ون بالكدرورة إلى استخدام اللغة 
السويدية؛ إذ كانت اللغة الأدبية الوحيدة التي يعرفونهاء (فراييرج. 4م ص١17)‏ 
وعلى غرار ذلك؛ كانت جمعية الأدب الفنلندي» التي أنشكَثْ عام ١187مء‏ «مضطرّة 
لككاية مها خعرما باللغة السوياية عل هدي موق .بطر لة: لانه: لع يكن قنربية أعضاتها 
مَن يجيد معرفة اللغة الفنلندية إلى الحد اللازم» (يانيك. ١9591١م»‏ ص028). وهكذا فإن 
اللغة في هذه الحالة. كما كان حالها في الكثير هن الأمع'الأوروبية الضفرئ- وآول من 
يخطر لنا هم التشيكيون والفلمنك - لم تلعب الدور الذي أصبحنا مُهَيتَينِ لتصوّره 
نتيجة النزعة الرومانسية لكتابة التاريخ» وهي من «التشكيلات» المفترضة وحسبء لك 
أن تضع خُطَّطًَا لإحياء الأدب الفنلندي أو التشيكي أو الفلمنكي؛ ولكنك تضع هذه 
الخطط باللغات السويدية ولألمانية والفرنسية؛ أي لك؛ بعبارة أخرىء أن تبذل قصارى 
جهدك لاستحضار «روح» لغة ماء ولكنك قَطعًا لم تكن «تأَكَّرتَ» بها عندما بدأت جهدك 
اللغوي لتوفير جسد لتلك «الروح». 

والمسألة الثانية أن جمهور القرّاء الفعلي للملحمة القومية, داخل الأولىء لا يكاد 
يكتسب أية أهمية؛ والتعليق الحصيف على ملحمة كاليفالا الذي كتبه جون ه. وورينين 
ق موسوعة كزليان الخفن الوقفة عر الحدق القال>زإذا كال المنتفوى يمه عنام :0م 
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بناء الثقافات 


قد هِلَّلُوا لملحمة كاليفالا باعتبارها أْرًا باهرًا من آخار التراث الثقافي ومُنجّزات أبناء فنلندا 
3 انادئ السسكيى: فق للدي لوصوم ف كنات هسنا أن كدو شا قلقي كاله 
الطبعة الأولى التي لم تَزِدُ على خمسمائة نسخة كافيةٌ عشر سنوات) (4 7١‏ أ/ب)؛ ولكنه 
لم يكن من المطلوب أن تصبح فعلًا «كتابًا شعبيًاه» كان يكفي الإعلان عن كونها كذلك؛ 
وما دام الرُكن المطلوب في الشبكة التى تُنظَّم الانتماء إلى «سيمفونية» الأمم قد مُلِىّ 
فيمكن السماح بدخول اللغة الفنلندية والفنلنديين إلى دوائرها المسحورة, في حين أن 
ملحمة كاليفالا يمكن استخدامها بمجرّد نشرها للاستهلاك المحلي. وهذا ما حدث فعلًا؛ 
إذ كان «يستشهد بها دعمًا لقضية السَّلْم والضريبة الواحدة» والاشتراكية» ونشر مذهب 
الحكمة الألبية وغبرى من المذاهن» و وكين شن ان 

وفي عام 1655م كتب إلياس لونروت تصديرًا لأول طبعة من عملهء وهي التي 
أصبحت تُعرّف منذ ذلك الحين باسم كاليفالا القديمة» بعد أن بنى هذه الملحمة استنادًا 
إلى الشعر الشفاهي الذي جمعه من شنَّى أرجاء فنلنداء ولكن بصفة رئيسية من كاريليا. 
ويقول لونروت في هذا التصدير إنه تون مهمة بناء ملحمة كاليفالا لأنه كان يتساءل «إن 
كان من الممكن العثور على أناشيد تتغنَّى بأسلافنا فينامونين» والمارينين» وليمنكانين, 
وغيرهم من أجدادنا المرموقين» حتى يتسنَّى لنا الحصول على قصص أوفى عن هؤلاء 
- أيضًا - مثلما حصل اليونانيون والأيسلنديون وغيرهم على أناشيد عن أسلافهم» 
(مترجمةٌ في ماجون؛ 1471م, ص3537). النموذج واضح. ولم يكن قَطعًا من وَضْع 
لونروت وحده. والواقع أن كارل أكسلي جوتلوند كان قد كتب في عام 1١16م‏ يقول: 
«إذا رغب المرء في جمع الأناشيد التقليدية القديمة وأن يصنع من هذه وحدةً منتظمة 
متكاملة» فربما خرجت منها ملحمة؛ أو مسرحية, أو سوى ذلكء وبحيث ينشأ من هذا 
هوميروس أو أوسيان جديدء أى ربما وَحِدَتَ لدينا ملحمة نيبلونجنليد»» (مترجمة في 
ماجون؛ 19177م, ص١5١).‏ وقد قرّر لونروت أن يفعل ذلك على وجه الدقة. فعندما 
جمع «الأناشيد التقليدية القديمة» وصاغها في عمل واحد متكاملء كان يفعل ذلك 
ومكال للحن "له مارح "ذهية ويقول ونا سوه وف عاق يلقن اميه عن عمل إعذا 
من النظريات المعاصرة حول جمع مادة الملاحم في الأدب اليوناني الكلاسيكي؛ إن تقول 
هذه النظريات إن «هوميروس» لم يكن مبدعًا بقدر ما كان جامعًا ومُنَظّمًا للأساطير 
والشكايات الشحيية»:رص )1 

وعلى الرغم من وضوح النموذجء فقد كانت مسألة صَّوْغْ المادة حتى ثلائمه أقلَّ 
وضوحًا. وقد بذل لونروت قُصارى جهده؛ وليس بأهون ذلك شأنًا تجريد الشّعر الشعبي 


مه 
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الذي جمعه من جميع العناصر التي قد تُناقض - فيما يبدو - زَّعْمّهِ بأن الملحمة التي 
يبنيها ذات جذور في ضباب الأزمان السحيقة: «فالإشارات الكثيرة في المادة الأصلية إلى 
معالم 'مسيحية محدوقة :وود من متهم لونروت: وإذا وعدت: كان :الك يرجغ إل آن 
لونروت لم يدرك أنها مسيحية الطابع» (برانشء 11/5م؛ ص""). وكانت هذه الإشارات 
قد أدخلها في المادة الأصلية التي جمعها لونروت بعض امُبشّرين والكّمّان المسيحيين: 
الذين لم يتردَّدُوا «اعتبارًا من القرن الثاني عشر في استعارة شكل شعر كاليفالا 
ومضمونه لتوصيل مذهبهم الجديد» (برانشء: 11/5١م:‏ ص55)؛ إذ كانوا يستخدمون 
في الواقع ذلك الشعر باعتباره نموذجًا لهم, ويستخدمون الشبكة اللغوية/الأدبية لتسلل 
عناصر فكرية جديدة. 
ونشهد أشد محاولات لونروت تركيرًا ووعيًا بتقديم مثالٍ للملاحم 
الكلسيكيةرالخرهاتنة ‏ الشمالية بق .ما نمقى دوزة كزليرفي»: الوازدة فا الأناضيد 
1-١‏ من الطبعة الثانية لملحمة كاليفالا عام 1845١م,‏ ويُوجّه كيربي أنظار قَرَّائه 
إليها بصفة خاصة: في تصديره لترجمته. واصفًا إِيّاها بأنها «مأساة رهيبة» قَُورِنَتْ 
بمأساة أوديب» (ص١13)»‏ وتأكيدًا لمقولته ودعمها دعمًا أكبر, يُشِير إلى المثيل الوحيد 
باللغة الإنجليزية لملحمة كاليفالاء قائلًا: إن كوليرفى «تُعتبر في أحد جوانبها النموذج 
الأوَبي لقصيدة «كواسيند» التي كتبها لونجفيلو» (ص5١١).؛‏ وفي عام 1185م لا قَبْل 
ذلك تفن راف أخ ناه التشيمة (المدكون :3ق «مقؤمنة لالخورظ؟ طركة دين كمه 
كيربي التي نجحت نجاحًا ساحقا؛ إذ يُشير إلى أن «دورة كوليرفى (الأناشيد ١7-11؟)‏ 
التي كان لها تأثيرٌ كبير في فنون وموسيقى آخر القرن التاسع عشر في فنلنداء ليس لها 
نظير في التراث الأصيل» (ص١73)»‏ ويُضيف قائلًا: إن لونروت نفسه هو الذي قام في عام 
4ه «بتحويل كوليرفى إلى بطل شبيه بأوديب وهاملت» (ص١")‏ والأرجح أن يكون 
ذلك لأنه كان يرى أن أمثال. هؤلاء الأبطال يمكن أن ن يشغلوا مواقع مناسبة في ملحمة 
جديرة بهذا العنوان. وهكذا نرى أن قوة القياس تنَّضْح في كون تأثير ثيمة كوليرفو 
تأثيرًا أصلياه ويمكن رَصُدُه في «فنون ن آخر القرن التاسع عشر وموسيقاه في فنلندا»» بل 
أصبح يُشكّل فعلًا جانبًا منها» بغضُ النظر عن وجود تلك الثيمة في المادة الأصلية أو 
عدم وجودها. 
وقد وصلنا الآن إلى بيت القصيد في هذه الحُجّة فعلى الرغم من أن لونروت بذل 
قُصارى جهدهء فإن ملحمة كاليفالاء كما يقول ماجون «لا تشبه على الإطلاق» (ص؟١)‏ 
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الشّمات المزقيظة ”باملتهم الكلاشيكية؛ أو حدن القضض البطولية للشعوب الجزمانية 
الشمالية إذا كا للقرء أن يذوقع أن :تطهن. .تلك الأفمال ما نيشية والنشتكة الموكية إل 
حدٌّ ماء أو الحبكة التي تتضل كلق اتهاة وان نكوق أمظالها مفاكن أغذياة أرسكة وراطيين: 
يُنجزون فعالًا تنم على شجاعتهم؛ ويُظهرون مستوّى رفيعًا من سَّعَّة الجيلة والقدرة 
على المبادرة» وذلك في أحيان كثيرة أيضًا على نطاق واسع» (ص؟3١)»‏ وإذن فإن لونروت 
ل شد : ل وكيم لحم قياسًا على الملاحم الكلاسيكية / الجرمانية الشمالية و إن للم 
يكن لذلك؛ في نهاية المطافء أهميةٌ للعالم الخارجي؛ إذ إنه ا كان لونروت قد أراد 
لعمله أن يُُسمَّى «ملحمة»» كان للعالم الخارجيء الذي خضع لونروت لشبكتيه التوأم, 
أن يشكره؛ على الأقل لنحو خمسين سنة» 0 المدة الباقية من عمر الشبكتّين التوأم 
اللدّين كانتا سائدتّين عندما بدأ العمل في ملحمة كاليفالاء وأن ن يتجاهل أنَّ وَصْف كاليفالا 
بالتمنية وق هذ إل بح ما بالضيل! د ا توقعاتٍ من المستبعد تحقيقهاء 
رماخوق اكقاه ص ؟ انوبا قاد [هنواك كله من الشديف روصي ماايق (الراعل 
التي تحوَّلتْ بها كاليفالاء في أول ترجمتين 0 لهاء وخصوصًا الأولى منهماء إلى 
مثيل: واشبخ "املع الكلاسيكية رالجرمانية الشغالية: يل أشهوضوك) مما حفقه نص 
5 الأصلي يومًا ماء وأنا أزعم أن تحقيق هذا التماثّل يُثبت الأهمية الغلّابة لا للنظام 
النّوعي السائد في الأدب العالمي» منذ زمن لونروت وحتى بدايات الحدائية فحسبء بل 
يبت أيضًا الأهمية الغلّابة للتشكيلات التحليلية, وَالنّْظّم النصية» والشبكات» وما إلى 
ذلكءاق كواقياء فليست العلنات الستخدمة فى الإشارة إلى الواهم مهية. .يل إن الواقم 
نفسه هو الذي يكتسي أقصى أهمية» ما دام يُظهرء بأوضح صورة ممكنة قوة القياس, 
في الاتجاهين جميعًا. ونا كان المفهوم السائد ل «الأدب العالمي» في زمنه يقضي بأن تبدأ 
جميغ الآداب القومية بالملاحم: فقد فعل لودروت ما في وُسْعَه لتحقيق ذلك داخل سياق 
اللغة الفنلندية والثقافة الفنلندية» بخَلّق مثيل مقبولء وعلى العكس من ذلك. فإذا ظُنَّ 
أن ذلك الكيل اناقهو اق الكقهوه "الساقد' لا الأنى المال» يمفن أن .ورتين أرجه شويه 
ينا اوتعفعه ,وعد عن النيات أن كوه التكتام الحضي تقد امحتادت واستعافت .»ذلك 
تالواتج الذي يفول ]د معرفة اللكة الفشكوية ان مانول كو رجه عير يفره تقادع 
فنلندا. وهكذا فإن الترجمة الإنجليزية لملحمة كاليفالا كانت تقوم بوظيفة الأصل قطعًا 
عض حواقها م الكاطقين بالاكحلي يقد وبق الشال في أية لحظة؛ ومهما اشقط يفا الكيال 
أن نقول إن اللغة الفنلندية كانت «حاضرةً في الخلفية» بالنسبة لقَرّاء النص الإنجليزي 
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لملحمة كاليفالاء مثل حال اللغتين اللاتينية واليونانية» على الأقل حتى عام ١1957م,‏ 
بالسبية لقواء الإتيانه الأتحليؤئة, أو الإلياذة الاتجليزية؛ أى الأوديسية الإتدليزية, 

وقبل أن قوم في تحليل عملية القياس المذكورة بمزيدٍ من التفصيل؛ أرى من 
الإنصاف أن أعترف بوجود صوتن. .متشقين علق الأقل» ووجودهما نفسه ذو أهمية 
قصوى؛ فإنني لا أريد إطلاقًا أن يُّفَهّمِ من كلامي أ تأكتو الشركاف كاك سامل. عل 
محتوم. إنه تأثيرٌ قوي» ولكن مقاومته ممكنة؛ فهذه الشبكات تتغير فعلًا على من الزمن. 
وهذه الحقيقة أفضل برهان على ذلك؛ وليست العملية كلها عمليةٌ آلية» وينبغي ألا يظنَّ 
أحدّ أنها كذلك, ولأضرب مُثال تافهًا من هذا النص نفسه؛ إن إنني أستخدم في الدلالة 
على «المثيل» الكلمة الإنجليزية 322108116 بانتظامء على الرغم من 0 كلمة أخرى في 
اللغة الإنجليزية بالمعنى نفسه هي 221002 وهي أقرب في الشكل والجرس إلى الآصل 
اليوناني. وعلى الرغم من أننى سأبدو أشد «تبِحُرَاه في العلم إذا استخدمت الأخيرة بدلا 
من الأولىه فإنني أستخدم الأولى عل وجه الدقة للدلالة على أنني لا أزيد أن يُظَنّ أذنني 
قافن لدوطة محينة 3 أكاد أحيوة لها أن #خاطف: 

ف ظطبكة +0وام سن داكرة المعاوف البريطانية فرشة لقوق وق «ملدة عاليقالة 
والملاحم الكلاسيكية / الجرمانية الشمالية» قائلةٌ: «بينما تشغل إراقة الدماء موقعًا باررًا 
5 ملاحم العالم القديمة الأخرى؛ نجد أن ملحمة كاليفالا تتيسم . برقة حقيقية: وبالطابع 
الغنائي بل والمنزليء وتنصوّر تصويرًا مُطوَلًا مواقف ذات جمالٍ أخَّانَ وعواطف رومانسية» 
(المجلد ١5‏ ص 15٠‏ ب)ء وعلى غرار ذلك امتدح ماكس مولر ملحمة كاليفالا «لتّساويها 
مع الإلياذة في الطول والاكتمال»» ثم استدرك قائلًا - إذ كان صوت انشقاقٍ وحيد: «لا 
بل إنها لا تقل جمالّا عنهاء إذا نسينا موْقَثًا كل ما تعلّمُنا في صبانا أن نصِفّه بالجمال, 
فليس الفنلندي يونانيّا» (مقتطف في كروفوردء /18/8م: ص59 ). 

وأما الشخص الذي كان له أكبر تأثير في «استقبال» ملحمة كاليفالا في إطار القياس 
فكان أول مترجم لها إلى اللغة الإنجليزية. جون مارتن كروفورد. ولم يكن يعرف اللغة 
الفنلندية» بل 0 ترجمته على الترجمة الألمانية التى نشرها أنطون شيفنر عام ؟155م: 
ولا تزال حتى اليوم إحدى الترجمتين الألمانيتين اللدّين تستندان فعلًا إلى النص الفنلندي؛ 
وقد تعرّضَتْ هذه الترجمة لإعادة الكتابة والتعديل عدَّة مرات» على أيدي أشخاص ممن 
زعموا ترجمة ملحمة كاليفالا إلى اللغة الأللانية. وكان من أبرزهم مارتن بوبرء ومن بالغ 
الأهمية أن نذكر هناء دون لبس أو غموضء أن كروفورد لم يسع عامدًا إلى إحداث 
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ما أحدثه من تأثير في إطار القياسء وعلى الأقل ليس إلى نفس الحد الذي يُمِيّ بناء 
لونروت الواعي لملحمة كاليفالاء ولكن استيعاب كروفورد للشبكتين التوأم السائدتين في 
عصره كان على وجه الدقة السببّ فيما فعله. وكان يرى أن ما فعله أمرٌ بديهي» ويعتقد 
أن ها 'قعله يعون بأكين فاكدة عن الأصل الذي يترحمه: 

ويقوم كروفورد في مقدمته الطويلة بتهيئة القارئ [لِتَقبل نظرته] إذ يُقرّر بألفاظ 
لا تحتمل التأويل أن كاليفالا ملحمة, وأنها بذلك «تمثل طابع الملحمة القومية تمثيكً 
صادقًاء فهي «لا تقتصر على تمثيل شعر الأمّة بل تُمَل الحكمة والخبرات المتراكمة 
لهذه الأمّة» (ص475). وهو ما يتطلّب إذن تعريف القارئ بالمزيد عن تلك الأمّة وليس 
من قبيل المصادفة أن يرمي وصف كروفورد للفنلنديين في عصره. فيما يبدوء إلى رسم 
صورة الحياة في العصور الساذجة «البطولية» لأسلافهم, فيقول للقارئ «إن الوداعة 
تكسى الجميع» (ص١)‏ وإنهم ذوى «قلوبٍ هانتة» (ص١)‏ إلى جانب كونهم «شعبًا 
يتميز بالنظافة» مُغْرَّمًا باستعمال حمَّامات البخار» (ص26).؛ وأخيرًا يقول: إن الفنلندي 
(الأصيل) «ليس بخيلًاء ولكن إقامة الصلة معه ليست بالغةً اليُسرء كما أنه لا يحب 
الأساليب الجديدة» (ص١).»‏ وليس من المدهش بالنسبة للباحث كيربيء» الذي يشارك 
كروفورد إيمانه باستراتيجية القياسء أن يشعر أنه مدمُوٌ أيضًا إلى وصف الفنلنديين 
بأنهم شعبٌ ينسم بالتقوى» والجد والاجتهاد, والالتزام بالقانون» كما أن الطبقات الراقية 
تَنعم بالتعليم العالي» (رص"). 

وجوهر استراتيجية القياس عند كروفورد أن يُقيم معادلات منتظمة بين ما وجده 
في كاليفالا وبين نظائره في الأساطير اليونانية والأدب اليوناني الكلاسيكيء وأشملٌ مقولة 
له في هذا الصّدّد إن «الأرباب الفنلندية» مثل الأرباب القديمة في إيطاليا واليونان» تُقدّم 
عمومًا في ثنائيات» وجميع الأرباب متزوجون على الأرجح» (ص١١).‏ ويقول - بمزيدٍ من 
التخصيص - إن الرب أوكو الفنلندي «يشبه الرب أطلس في أساطير اليونان» وكذلك 
«نجد الاسمين «ماإماي (الأرض الأم) ودمان إيمو» (أم الأرض) يُطلّقان على الصورة 
الفنلندية للربة ديميتر [اليونانية]» (كروفورد. 1887١م,»‏ ص١23)»‏ وليس من المدهش 
إذن أن أرواح الموتى الفنلنديين عليها أن تعبّر «نهر ستيكس الفنلندي» (كروفورد. 
4م ص1؟) حيث تتولٌ «كبرى بنات توني» (غير المسمّاة) الإبحار بالأرواح عبر 
النهر «مثل خارونء ابن إيروبوس ونوكسء في الأساطير اليونانية» (كروفوردء //18م» 
صن ا؟). وأما أحمن إشتارة عند كرزوهوره أشن 'إشارافه إكازة اللخلاف حول العادلة 
المفترضة؛ فتتعلّق بشيء غامض يُدعَى سامبوء وهو الذي لا يُوصَّف بالتفصيل قطء 
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ولا يرِدُ له تعريفٌ في أي مكان في كاليفالاء وإن كان المعتقد أنه شيءٌ يشبه العمود الذي 
تكمل كه التجاء كنسها 0 الفراء الذهبي لحملة الأرجونوتيكا» (كروفوردء //18م, 
ص 5١‏ )ء ومما له دلالته في هذا الصّدّد أن طبعة ”1937م من دائرة المعارف البريطانية 
لم تَعُدْ تُبالغ مبالغة كروفوردء وإن كانت لا تزال تسير في الاتجاه نفسه فتخبر القرّاء 
أن «سامبو يمكن اعتباره رمرًا للتقدم المادّي والرُوحي للإنسان» (المجلد 2١1‏ ص١2»15‏ 
ب) ولا يقتصر كروفورد على إقامة التعادل فيما بين الشخصيات وفيما بين الأشياء. 
بل إنه يتناول أيضًا نقاطًا خاصّة بالبناء» فيقول: «وكثيرًا أيضًا ما يُقدَّم إلينا ما لا 
نتوقّعه بأسلوب الدراما اليونانية» وذلك من خلال طفلٍ صغير أو رجُلٍ مَرم» (ص"25). 
وقد استمرّ الباحثون يشهدون بنجاح استراتيجية كروفورد حتى عام 1957مء وهو 
العام الذي ظهرت فيه موسوعة كاسيل للأدب» وهي التي تقول إن كاليفالا «تتكوّن من 
السعي كلب ساميى بعل قوان ملحمة اللاؤوسيه:: أى الطاتدركة 'الستكوية ):والحرن 
التي تشبه الحرب التي تَصِوٌرُها الإلياذة» بين كاليفالا (فنلندا) ويوهيولا (لابلاند. وتعني 
حرديًا أرضن الفمال)؛ (ص/19*): ْ 

وما دامت كاليفالا ملحمة» فلا بد أن يكون لها مُعَادِلٌ هوميروسيء ويسعد كيربي 
أن يُؤْدّيّ المطلوب بالعبارة التالية: «سوى ينضح أن لونروت قد ألّف كاليفالا من المواويل 
الغربية (البالادات) القديمة» وهو ما يشبه إلى حدّ كبير ما يُقال من أن أشعار هوميروس, 
أوه عن لاقل بالالناذ5"والأودئسية فنا الدكا «ى اليم راسو وقاء علق آمل دنست |تقومقة 
(ص8)ء ويصف كروفورد «الباحث» لونروت بالمزيد من التفاصيلء ولا عجب في أن هذه 
التفاضيل خلاكم الدون اكَنْوْظ يه “فيقول إنه كان «يجلمن: بجوار المدفأة مع كيان السنء 
ويضرب المجداف في الماء في القوارب التي يركبها مع صيّادي الأسماك في البُخَيراتء 
ويسير مع الرعاة خلف قطعانهم» (ص56؟) فكاد يكون والدًا لأبناء شعبه, وإن كان 
قطعًا باحنًا «أشربّ حُبَّه قلوبَ البسطاء حتى أعانوه طائعين في جمع هذه الأناشيد» 
(كروفوردء /18/8١م:ء‏ ص537-1516), ولو اكنا تعر زم ماد أخرى أن لونروت كان 
يحرص على تقديم ما يكفي من الخمور ل «البسطاء» لحت ذاكرتهم ولا عجب أيضًا 
أن الملحمة القومية د الخال مَن وضَعَّها إلى شخصية قومية» وقطعًا داخل فتلنداء 
والموسوعة الأدبية الفنلندية إيسى تيتى ساناكيريا تصف لونروت في طبعتها عام 976١م‏ 
على النحو التالي: «من الناحية الإنسانية يُعتيّر لونروت رمرًا للفنلندي الحقء وحتى لو 
حاولنا فلن نجد فيه أية خصالٍ بغيضة؛ إذ كان يتميز بالخصائص التالية: الجهد الذي 
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لا يكل ولا يمل والقدرة على التركيز والحَْم الهادئ» وروح الفُكاهة الحنون في جميع 
الظروف, والتعقّل والتسامُّحء وانعدام الادّعاء تمامّاء والتواضع المسيحي الحق» (مترجمةٌ 
في ماجون: 1577م: ص518). 

وما على مستوى الترجمة الفعلية فكون كاليفالا ملحمةٌ قَطعّاء ولها بحرها الشعري 
الخاصء له عواقيه. فإن كروفورد (1884م) يرسم مرة ه أخرى صورة القتلدة يوق عفان 
( إن لم روفوم خين المرفة )يديك يظهرون فق اللشمة بود اكتلفهم ضماب الزماق وحن 
صورة مثالية؛ إذ يقول: «إن الكلام الطبيعي ليذ الع هو ال و لا ال رع 
كان انون والشما كه سف ون 0 دون وعي في تبائل أفكارهم؛ وطبيعة لغتهم 
تساعدهم على هذاء خصوصًا لأن ألفاظهم تُوحي بشدّة ببحر التروكي [المتقارب العربي]» 
إضريقة )د معد حل البيان. أنه لوو سن أسهاعا 8 ةا انحن 3 الث حم الأب مقس مره 
مقافي التراك اللجدي المقديو» حمن ولق أذ هذه الحاكاة إل مور يعهن الشكلات 
العملية» وأننظر إلى تقدير كيربي للموقف الذي يتَّسم بواقعية أكبر؛ إذ يقول: «إن المقطع 
الأول من كل كلمة مَنبُور وهو ما يجعل من العسير إخضاع كلمات مثل كاليفالا للبحر 
الشّعري؛ لكنني حاولت أن أبذل قصارى جهدي» (ص8). حتى وإن لم تكن المشكلة 
مقصورةً على كاليفالا وحدها. والواقع أن كيربي (/1101١م)‏ واجة «صعويةٌ رئيسية 
وهي إدراج الأسماء الفنلندية في بحر شعريّ إنجليزي بسيط من أجل الإبقاء على صحة 
نظقهاء هن 4): ونع ذلك فون يقر عل أن ححاعه فان ناح ولوتمطوة الذى ا تعقر 
قصيدته «أنشودة هياواثا» مجرّد محاكاة ضعيفة لكاليفالا (كيربي /1501م, ص8). 

ولم يختلف الحال إلا بعد تعديل النظام النصيء بعد الحرب العالمية الأولىء عندما 
دعا ماجون (1971م) إلى عدم محاكاة البحر الشعري للأصلء قائلًا: إن هذه «الرتابة 
الإيقاعية يُوْسَف لهاء وطابع هذا البحر يُمِثّل قيودًا نأسف لها أسفًا أكير؛ إن لا تكاد تسمح 
للمترجم بأي قدر من الحرية في الترجمة اللازمة أو الكاملة للكثير من الأشعار في النص 
الأصلي» (ص؟): ويوزلي (1184م) أيضًا لا يلتزم بالبحر الشعري الأصليء مستندًا إلى 
التاريخ (وهو ما يُعتبر إعلاءً لسلطة نظام نصيٌّ على سلطة نظام آخر) في عمله؛ قائلًا: 
«إن الترجمة الحالية تختلف عن منهج كثير من مترجمي الملحمة إلى لغاتٍ كثيرة في 
اسككوام يعن شعرئ كيل هن البح الأصوة فلقه كان هذ[ عن أيه هالت الفهج 
الحتاك ف الإنجليوية«منذ. ترجنة جافن دجلاس للإنيادة (بوزي 1546 تصن ): 
ووَفْقَا لذلك يتَّبِع بوزلي البحر الشعري الخاص بهء «مثل أي بحر ينشأ وَفقًا لمقتضيات 
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الترجمة؛ ولا يختلف ذلك عن النَّظْم المرسّل نفسه الذي اخترعه سَرِي لترجمة شعر 
فيرجيل» (بوزليء 11/5م: ص ١)ء‏ وفرايبرج (1184م) يقل تجديده عن بوزليء «وإن لم 
يتردد ... في اللجوء إلى التغييرات العارضة في النْسَّق النُظّمىء حتى يتحِنْبّ أحيانًا الرتابة 
القائلة قترجمة كروقورد أى كتربي» (سكولفيله) )يه ذم ص88 ): 
تكن اق الخهانة "أن ننظي تفج :الأكلة: اللخورة تمن العرسات تفيدها: وقد 
اقتصرث 0 هذه على مختارات من النشيد ؟١.,‏ الذي وضعَت له الترجمات المختلفة 
عناوين بالغةً التفاوت. ففي ترجمة كروفورد يُسمَّى هذا النشيد «خطبٌ ود ليمنكاينين 
تلز الكاكيةم وذلك كديا فدات الراقية التي يستخدمها في العمل كله لزيادة 
دعم التماثل مع الملحمة فإن لم يت يمدق القناان شم فوس ون تحدق من الترجنانة 
الفعتؤوية لد يفيه كوس دابل مكراد فواهنا قن أن اسم #اللشكمن الخويض سرف 
يُحدث تأثيرًا مشابهًا لتأثير الملحمة. وماجون يسميه «القصيدة 21١‏ بأسلوب مبتدَلٍ 
إلى حدٌّ ماء وبوزلي يسميه ا الشيطان», وفرايبرج يسميه «طراد الأيّل»: تمشّيًا 
مع استراتيجيته الخاصة؛ وهي التي يُميّزها بالتضادٌ مع أسلافه الأقدمين قائلًا: «إن 
الترجمات الإنجليزية السابقة قد أخفث كثيرًا من مواطن سحر القصيدة: بما في ذلك 
مفاتنها البسيطة والفكرية؛ إذ لم يكن المترجمون يشعرون دائمًا بالألفة والارتياح إلى 
النص. وربما كانوا يتعاملون معه بِحِدٌَ يكاد يزيد عما فيه من جد» (سكولفيلدء /118١م,‏ 
ص38)» وأرجو أن أكون قد أوضحتث أن الأقرب إلى الحق أن نقول إن بعض المترجمين 
مثل كروفوردء ومثل كيربي - بدرجة أقل - لم يكن أمامهم سوى أن يأخذوا القصيدة 
مأخذ الجدّ التام بمجرّد مرورهم خلال الشبكة النصية الخاصة بعصرهمء فليس من 
المفترهن أن :تكون الملحمة فكهة. ولا أن ن تكون بسيطة قَطعًا. وَإِذَا كان من .شأن هاتين 
الخصيصتين أن تَبِرّزَا لسوء الحظ في أصلٍ تَطلّق عليه صفة الملحمة؛ مهما يكن الأمر, 
فلن تستطيعا قَطعًا النفاذ إلى الترجمات, لكنه ما إن يتغير النظام النصي حتى يُصبحٌ 
في إمكان بوزلي أن يكتب في تصديره: «إنَّ في كاليفالا عناصر من الموضوع وجَّدًا عامًا لا 
وجود له في الملحمة والرومانسات التي عَهِدنَّها في التراث الأوروبي منذ هوميروس وحتى 
القرن الثامن عشر» (ص"). 0 

وسوف يزداد وضوح الاستراتيجيات المختلفة المتَبَّعة في هذه الترجمات عند مقارنة 
أحد هذه العناصر - ولتكن بعض سطور «بسيطة» في الترجمات المختلفة - كما سيزداد 


وضوح مدى إملاء النَظُّم النصية لهذه الاستراتيجيات. ففى النشيد ١١‏ كله نرى البطلء 
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واسمه ليمنكاينينء والذي يقول كروفورد إنه «مَرِمٌ (1884م, ص1720) وهو يُطارد 
يلا حتى يُقدّمّهِ مَهْرَا إلى امرأة يصفها كروفورد بأنها «مضيفة بوهيولاء (ص76١)‏ 
في مقايل الحصول على إحدى «عذاراها الفاتنات» (ص75١)‏ في ترجمة كروفوردء وأمًا 
في ترجمة كيربي فهنَّ يُصبحنّ «بناتها البديعة» (ص١١١).‏ و«العذارى» (ص6") 
في ترجمة ماجون, و«الفتيات» (ص572١)‏ في ترجمة بوزليء و«البنات» (ص١١١)‏ في 
ترجمة فرايبرج» وعلى غرار ذلك نجد أن ليمنكاينين يُوصّف بأنه «نشيط» عند كيربي 
و«مُتهوّر» عند ماجون» و«فاسق» عند بوزليء و«متمرّد» عند فرايبرج» وذلك: لا شك؛ لأن 
معش الكلفة :فى الال" العتلتدي لعن تواهدحا كل الوحدوي :وكلمة «الضيفة» لاترجفة 
كروفورد تُصبح عند كيربي «عجوز بوهيولا», وعند ماجون «سيدة المزرعة الشمالية»» 
وعند بوزلي دربو الأرضى الشمالية»» وعند فرايبرج «سيدة بوهيولا». 

وما داع لقتعا وين شوك تطازي انلك فون : التطفي نوكتا ع إل الرداف اهدي 
تكله اللسين قوق الكل ولسلف هذه مق المحذاب"التطولية إذا تام المي أن يفانكها 
مثلّا بدرع أخيليس في الإلياذة. ومع ذلك فإن كروفورد يبذل قصارى جهده في وصف 
إعداد هذا الحذاء قائلًا: «ثم قام بإحكام ريط أريطة الحذاء / والخشب فيه أملس مثل 
جلد الأفعى/ وحلقاته في طراوة فراء الثعلب» (ص78١))»‏ ويُغْيّر كيربي «الأفعى» إلى 
وقطباعة» قاكلة: ووهى مين المركلين دل القضاعة / والكلقاك يقراء الكملن: اللحمن» 
(ص١15١).‏ وكلا الوصفين يُوْكّد فن الصنعة الذي يُبديه «ليليكي»» صانع أحذية السير 
على الثلج؛ الذي يُصبح بهذا مُعابِلا في القطب الشمالي لشخصية هيفيستوس [رب النار 
والحدانة .فق الأساظين اليوتانية |. إن أكذنا ووه من كناب كروفنه.. ولعن الأضل: ل 
يأبه لفن الصنعة نفسه. ولكن للأجر الذي سوف يتقاضاه الصانع؛ في مقابل جهده. 
وتلك حقيقةٌ أخرى من حقائق الواقع الدُّذْيُوي التي يصعُب إدماجها في الملحمة» وينتفع 
ماجون بالترخيص الذي يُتيحه نظام نصيٌّ مختلف فيقول في ترجمته: «تكلَّقَتْ قناة 
العمود جلد قُضاعة/ وتكلّف القرص فراء ثعلب أحمر» (ص77). ويقول بوزلي: «تكلّف 
العمود قُضاعة/ وقرص الثلج تعلبًا بُنّيّ اللون» (ص55١).‏ ويقول فرايبرج: «قَدَُمَ جلد 
قضاعة ثمنًا للعمود/ وثعلبًا أحمر ثمنًا للقرص» (ص6١١).‏ 

وتّوْكّد ألفاظ كروفورد الرفيعة وجودها حتى في الأوصاف البسيطة» فهو يقول مثلًا 
إنه لا يرى «قطيعًا من غزلان الغابة» (ص6١١).‏ ويقول كيربي وفرايبرج إنه لا يرى 
محيوانا واحدًا يشري علق اربع رضن 4010/5599 نولا يوى: عند ماجونكرأى :كان 
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أبواب القياس: ملحمة كاليفالا باللغة الإنجليزية 

يجري على أربعة قوائم» (ص77)» ويوزلي لا يرى «[شينًا] يجري على أربعة حوافر» 
صن 

وعلى غرار ذلك. فعندما يُحذَّر ليليكي البطلّ ليمنكاينين أنَّ فُرَصَ نجاحه ضثيلة: 
تكب إكروفو 0 من زاخرًا بالمصير الملحميء مع لماح إلى الغريب والعجيب قائلًا: «لن 
تجني إلا الألم ولخدا رن مستنقعات وغابات هيسي» (ص/77١).‏ ويقول كيربي: «لن 
مكافا جهدك إلا بة بقطعة من الخشب العفن» (ص١١١)؛‏ وهو تعبيرٌ أبسط إلى حدٌ 
كبير ولكنه لا يُوحي قَطعًا بالمصير المدْلَهِمٌ مثل ترجمة كروفورد» ونصٌّ ماجون يواصل 
اقترابه من نص كيربي؛ إذ يقول: «سوف تحصل على قطعة من الخشب العفن/مع 
قدر كبير من التعاسة» (ص6")» ويستمرٌ اقتراب بوزلي من كليهما إذ يقول: «ستحصل 
على نفاية من الخشب العفن/مع قدرٍ هائل من الأحزان» (ص158١).‏ وأما فرايبرج 
فيأتي بصياغته الخاصة قائلًا: «لن تجنم تجنيّ شيئًا في مقابل جهدك إلا قطعة خشب فاسدة 
مُجِوّفة» (ص7١١).‏ ثم عي ا يفول فيه: «إنَّ صانع الزَّحّافات يُقدَّم تحذيرًا 
خنضناء فين تدرف الحفل لجيّل التي تستطيعها الشياطين؛ إذ تستطيع أن تَخلُّق الوهم في 
ذهن الصيّاد بأنه يشاهد مَل ومن كَمّ يطارده ويقتله» ولكنه يكتشف وجود جذع شجرة 
متعفّن في مكان جسد الأيّله (ص١١).‏ وهذا الهامش يزيد من إيضاح حبكة القصة 
للقارئ الذي لا يعرف شيئًا عن الشياطين الفنلندية في العصر البطولي والحجيّل التي 
تمتطية: اللكوم النها: 

وفي أواخر النشيد ١١‏ ينجح ليمنكاينين في اقتناص حيوان يسمّيه كروفورد «أيَّلَا 
أمريكيً بَْيّا ضخمًاء (ص185). ويقول كيربي وماجون إنه «َيّلُ لزه (ص 175 /8/). 
ويقول بوزلي وفرايبرج إنه َيل وحسب (ص57١4/5١١)ء‏ وترجمة كروفورد تنفرد 
بقولها إنه «تكلّمَ مرة أخرى بنبراتِ شعرية [مع اليل الآ مويك ]» (ص185). وآما 
الترجمات الأخرى فتقولٍ إنه تكلم وحسب مع الحيوان» دون تدخُلٍ من حاتت الكاتت» 
وبعد فوز ليمنكاينين بِقَنْص الحيوان؛ ومن كَمّ بالمهر المطلوب, يبدأ التفكير فيما عساه 
أن يحدّث حين يُقدّم المهر إلى العجوزء فيجعله كروفورد يقول: «أُوَدُ أن أَلبَتَ قليلًا /أودُ 
أن أستريح لحظةً/ في كوخ فتاتي/ مع عذرائي الشابة الجميلة» (ص185).: وأما كيربي 
فيرفع من مستوى المفردات الملحمية» أو بالأحرى يجعلها ذات جرس يُذكّرنا بترجمات 
الإلياذة والأوديسية والإنيادة في العصر الفكتوري؛ فالسطران الأوّلان عنده يقولان: «ألا 
ليتني أستطيع التمهّل قليلًا /والنوم برْهةَ كي أستريح» (ص١١1).‏ وفي السطر الأخير 
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بناء الثقافات 


عنده يُقدّم مدر لا يوجد في ترجمة كروفورد قاكلًا: «وهنا بيحجانب عذراء شابة / مع 
حمامة تفتّحَتْ أزهار جمالها» (ص5١1١).‏ والحمامة تُمكّل بوضوج كيف حوّلَ كيربي 
صورة طائر متواضع إلى طائر يليق بالملحمة.» وهي تصبح في ترجمة ماجون «فرخًا 
ينمو» (ص4/) وَفْقَا لاستراتيجيته التي يُعلِنْهها والتي تقول: «إن استخدام لغة بسيطة 
ا لل ل الو ا ري ا 
المتَمَعّرة أو اللغة الرفيعة» من دون استخدام اللغة الدارجة» وإن كان المصطلح اللغوي 
العاميٌّ يبدى مناسبًا في الكثير من الحوارات» (ص6١).‏ وإذا 0 يقصد ب «الكلمات 
لمتقَكّرة و«اللغة الرفيعة» الهجوم على سَلَفَيْ ماجون المذكورينء فإن الإشارة إلى اللغة 
«الدارجة». قد تكون موجه .ضد المترجِمين اللدّين جاءا بعده» وإن كان من الأرجح أن 
يقبل السطرين الأوّلين عند بوزليء وهما: «هذا هو 0 الذي يناسبني /إنه المكان الذي 
يليق بي أن أرقد فيه» (ص١1١).؛‏ ويحاول فرايبرج أن يلتزم باستعمال اللغة المباشرة, 
ولكن مع إضفاء رنَّةِ صوتية أو جرس يرمي إلى 8 بجرس ألفاظ الأصلء أى على 
الأقل يكأكتر هذا الحرس؟ إهذا فراش لثن هذا بداسيني رونا أشذ-تديمة هوه اللكدكة 
المنائحة للزقادة ا(صن155). :ونا" «الفره الذي ذكره فراتيرع فو هنا مقف يدا 
يتفتّح» (رص15١١)ء‏ في حين يأتئ بوزلي بتعبير ربما كان ركيكًا إلى حدَّ ماء وهى «إلى 
جوار عذراء كم دجاجة في طّور النمُوٌ» زّص؟5١).‏ 
والداضج نح ها أن كروفوره بسر بامقظاع بق سنوي لمجو عا مقازوقه برق 
ترجمته. ويتبعه كيربي إلى حدّ بعيدٍ نسبيًا في ذلك وإن كان يقول أيضًا إن كاليفالا 
تتضمّن فقرات وحكايات جميلة كثيرة» وليست أقل مستوّى من مثيلاتها في أدب المواويل 
الغربية في البلدان التي تحظى بشهرة أكبر من فنلندا»» (ص5١)»‏ وهى ما يُوحي بأن 
كاليفالاء التي تُعتبر بوضوح ملحمة: تُعتبر أيضًا - وعلى الأقل إلى حدٌّ ما - ملحمة 
تختلف بعض الاختلاف عن نموذج الملاحم الكلاسيكية/ الجرمانية الشمالية؛ ومن تَمَّ 
فإنه لن يستخدم داثمًا «اللغة الرفيعة» التى تعتبر الطابع المميّز لكروفوردء ولكنه سوف 
واستكدهها كلها شائع له الفرصة. والواضه أذنا سحو صفررة فى العو فل اللقة 
الرفيعة» والكلمات التي يسهّل اعتبارها «مُتمَغْرة» في ترجمات ماجون وبوزلي وفرايبرج. 
وقد سبق لي أن أوضحتث أن المترجمين لم يكن لديهم خيانٌ يُكَرُ في هذا الأمرء 
نهم كان غليهم أن يلتزموا بالنظام التي السايد في زمنهم إن كانوا يرغيون في أن 
0 الناس ويسمعوهم (وقد التزموا فعلًا بذلك النظام)ء وليس من العسير مثلًا أن 
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أبواب القياس: ملحمة كاليفالا باللغة الإنجليزية 


نتصوّر إحجام الناشرين عن نشر ترجمة بوزلي أى حتى ترجمة ماجون في عام //11١م؛‏ 
فالذي كتباه وكتبه فرايبرج لم يكن - في إطار الناشرين الذين نتخيّلهم - يُعتبر مؤمّلًا 
وحسب للوصف بأنه «ملحمة» إذن» فإن العبرة في هذه الترجمات وكثير من غيرها ليست 
بالمعرفة في المقام الأول» ولا حتى بإجادة معرفة اللغات؛ بل بالخضوع للشبكات النصية 
والفكرية. 


كيل 


ما زلنا أسرى ف التيه: مزيدٌ من التأملات 
في الترجمة والمسرح 


سوزان يباسنيت 


نشرثٌ في عام 1185م مقالةٌ عنوانها «دروبٌ في التّيه» وعنوانها الفرعي رليات 
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تاه اللتحية: التصوصض الركده وكانت تلك المقالة تُمكّل محطةٌ من محطّات 
الظريق» آذناء.. رعلة".ظطريلة متدفكة الساره ‏ يذاث 3 منتضف السبعينيات ول .ندال 
: مستمرّةٌ وقد وصلنا إلى آخر القرن العشرين» وعلى مَرّ السنين تَفَحْتُ نظراتي عدَّة مرات, 
على الرغم من أنني لا أزال أرى أن صورة التّيه صورة مناسبة لهذا المجال من مجالات 
البحث في دراسات الترجمة, الذي يُمكّل إشكاليةٌ كبرى ويتعرّض للتجاهل الشديدء وما 
كُتِبَ عن مشاكل ترجمة النصوص المسرحية يقل عما كُتِبَ عن ترجمة أي نمط نصيّ آخر. 
ومن المقبول بصفة عامّة أن عدم وجود نظريات في هذا المجال مرتبطٌ بطبيعة 
«نص التمثيل» نفسهء الذي 5 بعلاقة جدّليّة مع أداء هذا النص نفسه على المسرح, 
وتوجد بحوتٌ كثيرة تسعى إلى فعضل العلاقة بين النص المسرحي المكتوب وبين أداته, 
وإن كان كاف كور سنها بوضفنا أ بكتستاء وسفزواتنوالسيف الخاصة توصيفت .ها 
يحدث عند تقل النص. التمثيق من لغة إلى أخرى وأدائه بهذه اللغة الأخرى» وتحليل 
ذلك؛ تُوسّع من نطاق إشكاليات العلاقة بين المسرحية وبين أدائها وتزيد مشكلاتها 
تعقيدًا. وسوف تستكشف هذه المقالة بعض تلك التعقيدات. 


النص الباطن / النص الحركي / النص الداخلي 


يقول إجيل تورنكويست في كتابه ترجمة الدراما (1991١م)‏ إن أصحاب نظريات الترجمة 
قد تجاهلوا تجاهلًا شبه تام مشكلة التساؤل عما إذا كان النص التمثيلي الباطن الذي 


بناء الثقافات 


يمك انكف ظشرة القمى الصدى يمكة: اطتياظة أيشار عن التصوصن السكية هومن 
المفارّقات أن ذلك التساؤل كان نقطة انطلاقي أنا أيضًا في مقالٍ مبكّر حاول جاهدًا 
مناقشة فكرة النص الباطن عند ستانسلافسكي من حيث ترجمة هذا النص (نا سكي 
م ). وكانت الإجابة, بطبيعة الحال. إن ذلك مُحال؛ فإذا كان ما يُسمّى بالخص 
الباطان موحودا عن الأطلق: فلك أن فك شفراعه: سنضاوة. يتقاوت مق يُودون هذا 
2 فمن المقطوع يه عدم وجود قراءة واحدة ثابتة مرجعية لأي 
نص» ٠‏ على الرغم من أن بعض المؤلفين يرون ضرورة وجودها. وكان تشيخوف مثلًا 
يتمئّي منع ترجمة مسرحياته وأدائها خارج روسيا؛ لأن الجماهير الأجنبية لن تتمكّن 
منفهم الشفرات. الروسية 'الخاضة +الكامنة في كتايته: .ولق كانت أمذيثة 'قن<تحفقت 
لَحُرِمُنا من التقاليد التشيخوفية ذات الطابع الإنجليزي الفح التي وصلتنا من منظور 
النظام الطبّقي الإنجليزيء وعلى غرار ذلك كان بيراندللى يُهاجِم ما كان يعتيره خيانةٌ 
لمسرحياته, لا من المترجمين فقطء بل أساسًا من جانب الممطَّين؛ إذ يقول: 


مآ أكذر ها يمتتع مؤلف سرس سكين عن الخراء وله ليس سكعذاله أثناء 
حضوره التجارب المسرحية» ويتلوّى في ألم واحتقار وغضب وعذاب لأن تزيجمة 
كلماته إلى أداء مادّيٌّ على خشبة المسرح (على أيدي غيره بالضرورة) لا تتّفق 
مع الَتَل الأعلى لتصوّره وتنفيذ هذا التصوّرء وهو الذي بدأ عنده وينتمي إليه 


وحدةه. 


كان بيرانديللو يرى أن النص التمثيلي ينتمي أساسًا إلى المؤلفء وهكذا كان الأداء 
يُعتبتر هجومًا على مقاصد المؤلفء ما دام لا يزيد عن كونه نسخةٌ وحسب. والواضح 
أن هذا فوقف-معطرفت ولكته: يكين القفية الركنية التفاضة «العلوقة مين القص 
التمثيلي المكتوب وبين أية ترجمة لاحقة له. سواء كانت ترجمةٌ لغوية أى سيميوطيقية 
أي ترجمة إلى أداء على خشبة المسرح, وتُلاحِقَ هذه القضية مُحلَّي المسرح والباحثين 
في سيميوطيقيّته مثلّما ثلاحق باحثي الترجمة والمترجمين. وربما لم نشارك بيرانديللو 
نظرته القديمة التي تقول إن المؤلف صاحب النص وحده. ولكننا نفتقر إلى نظريةٍ 
صلبة عن النص التمثيلي من شأنها تمكيننا من النظر إلى العلاقة بين المسرحية والأداء 
من زوايا جديدة» وتقديم موقفٍ مُعارض لفكرته عن الخيانة. 
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ما زلنا أسرى في الثَّيه: مزيدٌ من التأمّلات في الترجمة والمسرح 


إن قدرًا كبيرًا مما يُكتّب عن الترجمة يُشير إلى الخسارة؛ إذ يُقال لنا إن بعض 
الأشياء تضيع في الترجمة؛ وإن الترجمة تشغل المرتبة الثانية في الأفضلية» وإنها نسخة 
شاهنة للاصل: ؤيقعل العديث بهن الخسازة حانيا كبيزا من التافشات: حول ترهمة 
الشعر والنثر. ولكن العجيب أن فكرة الخسارة تنقلب إلى نقيضها - عادةً - في المسرح؛ 
إذ حلت جديا الفكوة الذى تقو إن الحفى التمكين يكل تاقساق داق تح يتجسه فى 
الأداء على خشبة المسرح؛ أي إن المسرحية شيءٌ يعجز عن تحقيق الاكتمال حتى يكتسب 
صورةً مادّية. 

وَكَقَوْق أن أوإوسفلدة الخقة عل أن انض التحفير. كفنت أي انه منية 
بالفجوات التي لا يمكن سدَّها إلا ماديا (أوبرسفلدء 15178م), درق كرون إلددن 
التمثيي في صورة شبكة من العلامات الكامنة؛ والتي تنتظر إخراجها في الأداء أى 
حتى في صورة مشروع للأداء الممرحي يومًا ماء والفكرة التي تشترك فيها جميع هذه 
النظريات تقول إن المسرحية ليست نضا كاملًا في ذاته. ويتطلّب بُعْدَا ماديا لتحقيق 
إمكاتياثة 'العاملة.. وقد شغلّ أحد 'مناهج البحث قي ستيميوطيقا المسشرح بالعلاقة بين 
النص المكتوب وتجسيده المنتظّر على خشبة المسرح.؛ كما وَضَعَتْ نظرياث التمثيل - 
نتاتسلافقسكي إلى بريخت - فكرة وجود نص حركي مشقن في النص المكتوب» :ويمكن 
للممثّل أن يفك شفرته على خشبة المسرح. 

وإذا كان بالمسرحية نص حركي يقرؤه الممكُلُون والُخرجون حَدْسًا أثناء إعدادهم 
لتقديم المسرحية في المسرح, فعلينا أن نسأل إن كان هذا النص ثابنًا أم متغيّرًا؟ الترجمة 
تقول إنه لا بد أن يكون متغيّرًا إلى أقصى حد. وإذا كانت لدينا خمس نسَخ مختلفة 

من النص التمثيلي نفسه؛ 0-0 أن يكون لدينا خمسة نصوص حركية مختلفة, 

فكيف يتسنّى لنا التيقن من ن النص الداخلي الذي يفك شفرته الممقّلُون في الثقافة 
المصدر سوف يتّفق مع النص الذي سوف تُقَك شفرته في الثقافة المستهدفة؟ الواقع 
أن الداعت السرحرة متفاوةة1.والمرافن استرحية بتكفاوية تفار نا سدية| بين الكقافات 
المختلفة» وقراءة ستانسلافسكي لمسرحية «عطيل» - على سبيل المثال - التي تقول إن 
مزق كائكا متقكك: نقد رقو ورحها بيك كاكرها فها: لذ يكيو تحقين اليو 
انحيازًا غير مقبول ضد المرأة. 

وخلال رحلتي في التّيه المذكورء قلت إننا إذا قبلنا فكرة وجود نصٌّ حركى داخل 
نص مكتوبء ويتطلّب أن يكتشفه الممتلّون» فسوف تُواحّه بمشكلة عبثية للمترجمين 
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(باسنيت. ١159١م)؛‏ ذلك أن المترجم يُطلّب منه فعليًا أن يفعل المستحيل. وإذا كان 
النص المكتوب لا يزيد عن كونه مشروع مسرحية؛ أي وحدة في مجمع من نُظُّم العلامات 
التي تضم علامات غير لغوية وعلامات حركية» وإذا كان يشتمل على شفرة حركية سرية 
من نوع ما تتطلّب تحقيقها في الأداء المسرحيء فكيف نتوقّع من المترجم ألا يقتصر 
على فك شفرة هذه العلامات السرية في اللغة المصدر بل أن يُعيد تشفيرها في اللغة 
المستهدّفة أيضًا؟ إن مثل هذا التوقع غير معقول؛ إن إن إنجاز ذلك يقتضي أن يُحيط 
المترجم بمعرفة اللغتين ونْظْمهما المسرحية إحاطةً وثيقة» وأن يتمتّع أيضًا بالخبرة في 
قراءة الحركة المسرحية وفي التمثيل أو الإخراج وَفْقَ هذين النظامين. 

التطويع الثقافي للنص التمثيلي 

يقول مارفن كارلسون إن لهذه المشكلة تاريخًا طويلًاء ويرجِع جذورها إلى أواخر 
القرن الثامن عشرء عندما كان الأداء يُعتبّر فعليًا مجرّد إيضاح» وهى يستشهد بالملاحظة 
الشهيرة التي أدلى بها تشارلز لام الذي يقول: «ما أشد ما تحوَّلّث هاملت إلى شيء آخر عند 
تمثيلها على المسرح» (كارلسون: 11/5م). وهذا التحوّل إلى شيءٍ آخر هو على وجه الدقة 
ما يعترض عليه فيرانديللو. حتى مع إدراكه استحالة تقييد أي نصّ بقراءة مفردة. وكم 
أصبحت النسخة الفرنسية التي أعدّها دوسيز لمسرحية هاملت شيئًا آخر عند تقديمها 
على المسرح عام 1171١‏ م! وقد أرسل دوسيز إلى جاريك خطايًا في العام نفسه يقول فيه 
إنه لم يستطع الإيقاء غن شخصية الشيع: إذ يعافا الذوق السليم '(كما تحدذف مشاه 


الممكلين: والمبارزة بين هاملت ولايرتيزء ونحو خمس عشرة شخصية أخرى) قاكلًا: 


وهكذا اضطررتٌ على نحو ما إلى خَلّْقَ مسرحية جديدة» حاولتٌ وحسب 
إضفاءً الإثارة على الملكة القاتلة» وقبل كل شيءٍ تصوير هاملت الطاهر المكتكب 
باعتباره نموذجًا لحنان البَنْوّة. 


(هايلين. 151557م) 
وقطات دوشدق نثيز.قكسة أساسية أخرى تور في ترجمة النصوص امار 


ول رومي 5 بوجود سُلَم متدرّج للمُخاففة في في الترجمة, لا نجد في طق الأقصى 
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أية محاولة للتطويع الثقافي للنص المصدر. وقد يُؤْدّي ذلك إلى أن يبدو النص [المترحجّم] 
«غريبًا» أى «عجيبًاء» ونجد في وسطه مرحلة تفاؤض وحل وسطهء وأخيرًا نصل إلى 
القطب المضاد تمامًا وهى قطب الُْثاقّفة الكاملة» ولكن سيركو ألتونين يقول: إن التطويع 
الثقافي محتوم في ترجمة النص التمثيلي.ء خصوصًا إذا كان ذلك النص المكتوب يُعتبر 
عنصرًا واحدًا من «العملية» الكلية التي تُشكّل المسرح. ففي هذه الحالة يصبح من 
اممحال تجِدْب درجة ما من :درجات التطويع الثقاقه وربما تكون. هذه أكش برورًا هتاامن 
بروزها في ترجمات أنماط النصوص الأخرى (ألتونين» 1957١م)ء‏ وقيام دوسيز بإعادة 
كتابة هاملت وَفقًا للذائقة الفرنسية نموذجٌ كلاسيكي للمُثاقفة ما دامت معايير الذائقة 
قد حالت دون الترجمة الكاملة لمسرحية شيكسبيرء وعلى أية حالٍ فإن معايير الذائقة 

الإنجليزية في القرن الثامن عشر لم تكن تحكم بأن شيكسبير مقبول هي الأخرى. وهكذا 
فإننا نجد في العروض المسرحية المحلية لبعض مسرحياته وفي ترجماتها نماذج صارخةٌ 
للحذف والإضافة والتنقيح, من أجل تلبية طلبات الجمهور المستهدّف. 

لا تجري المجمد ف في فراغ, بل تجري دائمًا في سياق متصلء والسياق الذي 
تجري فيه الترجمة يُوْذَّر بالضرورة في أسلوب الترجمة؛ ومثلما تنهض معايير الثقافة 
المصدر وقيودها بدورها في خلق النص المصدرء تنهض معايير الثقافة المستهدّفة وأعرافها 
بدورها المحتوم في وضع الترجمةء و«نجلزة» تشيخوفء الْمشار إليها آنِفَاء مثالٌ يُثبت 
ما أقول» وإن كانت بعض الترجمات تبالغ إلى الحد الذي تنكر فيه الأصول الثقافية 
لتشيخوف وتمنحه الجنسية الإنجليزية الفخرية. 

وعلى سبيل المثال أعلنَ مايكل فرينء أثناء مناظرة حول الترجمة للمسرح في دار 
مسرح ليتلتون في أكتوير 115١م‏ أن تشيخوف عالميٌّ قائلًا: 


الجميل في تشيخوف أنك لا تحتاج إلى معرفة اللغة الروسية حتى تترجم 
الثقة الباطنة ما ا كان ' تشيخوف . يقصده وما كان يقوله. وفكرة إحالة ذلك إلى 


3 إن فرين يفترض - بِعَجْرفةٍ تُثير الدهشة - أن العالم الناطق بالإنجليزية 
يستطيع فهم الرجل الروسي بغض النظر عن الاختلاف اللغوي أو الثقافيء زاعمًا أن «دكل 
فرد» يفهم تشيخوفء ويفهم لا المسرحيات المكتوية فقط بل ومقاصد المؤلف أيضًا. 
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ولكن غيره يتساءل عن المقصو 2 على وجه الدقة, بعيارة «كل فرد»» إذا يُناقش 
تريفور جريفيث في تصديره لترجمته المسرحية بستان الكرز كيف تحوّلّت نصوص 
تشيخوف إلى نصوص غنائية تعبّر عن الحنين إلى زمن ماض ذي صورة مثالية» قائلًا: 


لقد تحوَّلّت مادة تشيخوف الصلبة ذات العينين البرّاقتين والمركّبة من عناصر 
كثيرة» إلى قطّع حلوة المذاق ويسهل بَلْعُها من الأخلاق المفرطة في العاطفية 
وكات الرعمات تسيا مكنا نكل" أيه لل لظا رمم ظ تسا 
وأصبحت تلك الطبقة طبقتنا «نحن», حتى فقدت المسرحية موقعها الخاص في 
التاريخ وضاعت من الخيال الاجتماعي الخاص جميعٌ المعاني باستثناء المعنى 
«الطبيعي» اللازم. بحيث تَقَوّضُ الغلظةٌ الرّهافة في كل الأحوال ويصبح 


3 


«حال الإنسان» مُعادلًاء من شتَّى الزوايا الأساسية» لمحنة الطبقات الوسطى. 


أنشا 


أي إن جريفيث يقول: إن الترجمات الإنجليزية قد أنشأت أسلويًا تقليديًا لقراءة 
أعمال تشيخوفء وأدَّتْ إلى تحوُلٍ كبير في معناهاء وتغيير في الأساس الأيديولوجي 
لتفكيره. وهكذا أدَّتْ عملية الْمثاقفة إلى «تدجين» الكاتب الروسي والابتعاد بالوكيز على 
الجوانب الخاصة بروسيا في عمله؛ أي إن ما بين أيدينا تشيخوف إنجليزي لا تشيخو 

روسيء أو بالأحرى لدينا تشيخوف ينتمي إلى الطبقة الريطي الإنجليزية. 500 هو 
الكاتب المسرحي - الذي اختّرعَ بفضل عملية الترجمة - والذي دخل النظام الأدبي 
الإتطيزئ: ومن العسيز أن نتصور كيف :يمكن لأ نص سرك واطنن مشفن. :تمن 
روسي لتشيخوف أن يتّفق مع نظيره في الترجمة الإنجليزيء نظرًا للاختلاف الثقافي 
الشاسوون الفصين: 


قابلية الأداء 


عادةً ما يُشار إلى عملية تحويل النص المكتوب إلى نصٌُ أدائي بمصطلح «الترجمة» باللغة 
الإنجليزية. واستعمال هذا المصطلح يمكن أن يُوْدّي إلى «خَلْطِ» معيّن؛ إن سوف يعني 
هذا أن أداء 0 مترجم على خشبة المسرح في إطار الثقافة المستهدّفة يُعتير ترجمة 
للترجمة. وربما استطعنا أن نشرح هذا الاستعمال على ضوء افتقار اللغة الإنجليزية إلى 
المصطلحات الشائعة في اللغات الأخرىء مثل «ميزانسين» الفرنسية التى تُشير إلى إخراج 
المسرحية؛ وكلمة «سبكتاكل» التي يمكن أن تُشير أيضًا إلى الأداءء وكلمة «سيناريو» التي 
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تُشير إلى النص المسرحي الذي كان مُمَتَلّو «الكوميديا ديللارتي» (وغيرهم) يستخدمونه. 
ياغتيايه: الأساس الذي تمنو عليه كنا مزتماو نه هل نخشية المسترع وهده الخبط هاه 
تُترك دون ترجمة إلى اللغة الإنجليزية» وهى ما يشهد بالاختلافات في التقاليد والممارسات 
المسرحية بين المسرح الإنجليزي والمسرح الفرنسي أو الإيطالي. ونا كانت اللغة الإنجليزية 
فققن إلى الضطلحات الستقلة «القاضة رهاق هذا الصون» فقن تجعلة: 'تخلط بيخ 
ترجمة النص التمثيلي من لغةٍ إلى أخرى وبين نقل النص المكتوب إلى خشبة المسرح: 
كما أن مناقشة مشكلات ترجمة النصوص المسرحية تتسم بالخلط بين هاتين العمليتين 
التفستلتية. 

ويتمشّ أحد جوانب الخلط المذكور في استمرار تأكيد فكرة ما يُسمّى ب «قابلية 
الأداء» أى إمكان النطق بالألفاظء وهو الذي كثيرًا ما يُعتّر شرطًا أساسيًا للترجمة 
المسرحية. ولكنني أواجه صعوباتٍ جمّة في تقيّل مفهوم «قابلية الأداء»؛ إن يبدى لي 
مصطاحًا يفتقر إلى المصداقية؛ لأنه يستعصي على أي شكلٍ من أشكال التعريف. وكثيرًا 
فا كيه اناق دي التتجاقة إن يوعد احدهد أن فرعن ود أن 3 
الأداء من ترجمة «ص» على نحو ماء وقد يكون صحيحًا أن إحدى الترجمات أقرب 
إك النجاخ من خيرهاء ولكن :من ورا للد داكا كقيرا :من الحواحلن التي يقد قتراووخ :ها 
بين ضعف المترجم فين كقورات: .لق انكر مات الخاهة يوون الدواك لشاف من 
الحْظما الشركة أي الحتناطيف أوقن وح سناكم «رفارلية الاذ ادي لمكا كاله )فى الككير يمن 
مقدمات المترجمين» حيث كثيرًا ما يرَْكَم أن النص المترجم أيسر في الأداء على المسرح 
بسبب خصائص مَبِهُمةٍ فيه» ويُنتظر منا دائمًا أن نقبل مثل هذه الأقوال دون تمحيص؛ 
إذ لم يُشْرْ أحدٌ قط إلى معنى «قابلية الأداء» أى سبب زيادة تمثّم نصّ بها عن سواه. 

وفي مرحلة أخرى من مراحل رحلتي داخل التّيهه فحصتٌ فكرة «قابلية الأداء» 
بصفتها معيارًا من معايير تقييم الترجمة. وكان التفسير الذي اقترحثه لنشأتها واستمرار 
استعمانها يُحرّع هافن منه. إلى" قلة الدتزاسات التظطرية انخاضة بالعلاقة شن النهن 
المكتوب ويين الأداءء ا يعني أننا نفتقر إلى تعريفٍ واضح للنص القايل للأداء 
(باسنيت. ١155١م).‏ ويأتي بعد ذلك الافتقار النسبي للكتابة النظرية حول الترجمة 
والممترعة ويعتا نهد دلالقة أمشا" أ تصطلكد «فاكلية اناف كد طون جا قينا كريد ىت 
وقت ظهور الدراما الطبيعية» وهى مرتبطء من تم بالأفكار الخاصة بالانّساق في رسم 
الشخصيات ووجود نصّ باطن للحركة المسرحية» ولا يبدى أن الباحثين قد أخذوا في 
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اعتبارهم أن الاشّساق في رسم الشخصيات من الأعراف المسرحية الحديثة العهد. وسوف 
نرجع فيما بعد إلى هذه المسألة عندما ننظر في مسرحية ريتشارد الثاني لشيكسبير. 


وقد أشار أندريه ليفيفير إلى الانعدام شبه الكامل للدراسات التي تتناول تقديم 
الترجمات على المسرحء قائلًا: 


على الرغم من وجود دراسات فردية كثيرة عن «س» ياعتياره مترجم «ص» 
في مجال ترحمة الدراماء فإن أحدًا من الدارسين - في حدود علمى - لم 
يتجاوز معالجة الدراما إلا باعتبارها النص المطبوع على الصفحة؛ وإذن فلا 
تكاد توجد دراسات نظرية عن الدراما المترجمة من حيث التمثيل والإخراج. 


(ليفيفير» 15557م) 


وفي هذا الخواء بدأ استعمال مصطلح «قابلية الأداء» باعتباره معيارًا للمترجمين 
الذين تتفلهم تقطة الالقوام عالتضى الأصل فالمتوقعمن.مترجم النضوضن الدراضة أله 
يقتصر على التصدّي للمشكة الخالدة؛ أي مشككة «الأمانة» في نقل النص»؛ مهما يكن 
تفسيرنا لهاء بل أن يُعَالِجَ أيضًا مشكلة العلاقة بين النص المكتوب وأدائه على المسرح. 
ويّقدّم مفهوم «قابلية الأداء» مَخْرَجا له من هذه المعضلة؛ إن إنه يُتيح للمترجم حرية 
أكبر في معالجة النصء متجاورًا ما يراه الكثيرون مقبولًاء في سبيل تحقيق المنتّج النهائي 
والقائل لأا ومك 3ك "قاذ المقمطلع نوو مدن امار قيكات الاتففة ندل كفنا 
مصطلح «الإعداد» أو «الاقتباس», الذي لم يُقَدَمْ له أي تعريفٍ واضح إلى الآن» في تبرير 
أو إيضاح استراتيجياتٍ معيّنة قد تتضمّن قدرًا من الابتعاد عن النص المصدر. 

ومنذ عدّة أعوام قمث مع ديفيد هيرست بترجمة مسرحية كتبها بيرانديللى بعنوان 
1013151 وجعلّنا عنوانها امرأة تبحث عن ذاتها لإذاعتها في ال بي. بي. سي (باسنيت 
وهيرستء 11/17م). وكانت بالمسرحية مشكلات كثيرة» يتصل عددٌ كبير منها بما يُسِمَّى 
«التّطاق اللغوي». وتدور أحداث المسرحية في العشرينيات» وتتناول قصة مُمَكّة تُدكَى 
دوناتا جنتسي, تحظى بنجاح هاثئل في عملها ولكنها لا تدرك طبيعة ذاتها إدراكًا واضحًاء 
وذات يوم أثناء زيارة إحدى صديقاتهاء تقع في حب رجلٍ يُدعَى «إيلي نيلسن» بعد قضاء 
ليلة ف البمق أثناء عاصفة كاد يغرق الاثنان فيها. وتتبيّن دوناتا أنها تُضمر حبًا صادقًا 
لصاحبها «إيي». ولكنه يكره المسرحء وعندما يشاهدها أثناء تمثيلها وهي تُكرّر أمام 
الجمهور حركات الحب نفسها التي كان يتصوّر أنها مقصورة عليه. يطلب منها أن 
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تختار أحد أمرين؛ إما الحياة معه أى حياتها على المسرح. وفي مونولوج قوي في الفصل 


الأخير» تعيش دوناتا من جديد مشهدًا من مسرحية حققث لها نصرًا هائلاء وتدرك عندها 
المفارّقة المرة في كونها أقرب إلى حقيقة ذاتها أثناء التمثيل من صدقها مع ذاتها في حياتها 
اليومية. وأثناء إلقاء هذا المونولوج يتحوّل المسرح من غرفة في فندق إلى صالة مسرح. 
وهي جِيلة مسرحية نَبِيّن تأثير تقنيات التمسرح التعبيري في مسرحيات بيرانديللى الأخيرة. 
كانت المشكلة الرئيسية للمترجمين مشكلة النّطاق اللغوي: فجميع الشخصيات 
تنتمي إلى طبقة النبلاء الدنياه وأحداث المسرحية تدور في العشرينيات. كان من الصعب 
تحرن امكأكاة اللعة لفقل كانه النترة من شط لقة ب جه وماس زان الاتطيدية 
غير الصادقة في العشرينيات. مع ضمان الإيحاء بتلك الفترة على نحي ما). وأمثال تلك 
الصعوبات جزةٌ لا ينفصل من أي عملية ترجمة: وحاولَ كلانا حلّها بأقصى ما نستطيع 
من جهد. ولكن المشاكل لم تكن مقصورةً على قضايا الأسلوب والنطاق اللغوي؛ بل 
كان علينا أن نتغلّبَ على قيود الإذاعة» كان برانديللى قد كتب مسرحيته للتقديم على 
المسرح, ولكن تقديمها للمرة الأولى بالإنجليزية كان في الإذاعة. وحَلَلّنا ذلك بطرائق 
عديدة» فأضفنا الأسماء إلى الحوار حتى يعرف المستمع مَن الذي يتكلم ومّن الذي 
يسمعء وأضفنا هنا وهناك سطورًا لإيضاح الإشارات البصرية. فعندما تُقايل دوناتاء 
مكلا «إيي» كلمرة الأول طركدية ملايس خضراء رهرية: أضفنا سكرًا يمترخها «إيلي» فيه 
على اختيارها لهذا اللون. ولكن المشهد الأخير ظلّ يُمِتل العقبة الكَدُود؛ إن تتحوّل غرفة 
الفندق إلى قاعة مسرح. ويزداد تأثير المشهد في النظّارة بسبب هذا التغيير البصري. 
وكان الحل الذي توصّلْنا إليه يتمشّ في إعادة تشكيل المشهد الختامي؛ بتحويل 
المؤثرات البصرية إلى مؤثرات لفظية. فعلى سبيل المثال جعلنا أجزاء من المونولوج 
الختامي تتخلّل حوارًا بين دوناتاء وبين إليزا - خالة إيلي - والكونت مولاء وجيفييرو» 
في حين تُواصِل دوناتا في المونولوج إعادة العيش في دورهاء ونرى في النص الإيطالي 
دوناتا وحدها آمام المرآة وهي تُردّد كلمات دورها أثناء التخلّص من المكياج؛ قاكة: 


«لا يستطيع أحدٌ إبداء الرحمة للضعفاء؛ فاطرديها! اطرديها من هنا! 
(لنفسها كأنما لم ترض عن أسلوب إلقاء ذلك السطر). 

اطرديها! ألا تدركين أنها المرأة التي جعلتني بالغة القسوة؟ كيف تتصوّرين 
أنه كان يمكن أن يتردَّدَ في اختيار واحدة منا؟ أنا واعية كل الوعي» يا سيدتي: 
بمكانتك الاجتماعية والأسلوب الذي ... ١‏ 
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(تخونها ذاكرتها). 

لاا ماذا كان الكلام؟ 

(تراجع دورها الآن من دون أي تعبير في صوتها). 
والأسلوب الذي تتملّقينه به نعم؛ هذا هى الكلام.» 


وأما النسخة الإنجليزية فنقلت هذا الجزء إلى أوائل المشهدء ومزجت بين كلماته 
وبين كلمات الحوار على ألسنة الشخصيات الأخرىء فأصبح المشهد كما يلي: 


دوناتا: «لا يستطيع المرء إبداء رحمة للضعفاء؛ فاطرديها! اطرديها من هنا! 

إليزا: عزيزتي دوناتاء ما الذي تتحدثين عنه؟ مَن التي تريدين طَرْدَها؟ 

دوناتا (تُواصلٍ النبرة نفسها): اطرديها! ألا تُدركين أنها المرأة التي جعلتني بالغة 
القسوة؟ كيف تتصوّرين أنه كان يمكن أن يتردَّدَ في اختيار واحدة منا؟ 

إليزا: دوناتاء دوناتاء ما الأمر؟ هل أنتٍ على ما يُرام؟ 

دوناتا: نعم يا إليزاء لم أكن على ما يُرامِ في يوم من الأيام أكثر من الآن. 

إليزا: إذن مَن التي تريدين طَّرْدَها؟ ّ 

دوثاتا: المرأة الأخرى. مَن تُنافسّني» بطبيعة الحال. هل نسيث المسرحية فعلًا؟ 
هل نسيث ما أقوله في الفصل الثالث؟ «اطرديها! لا يستطيع المرء أن يُبِدِي أية رحمة 
للضعفاء»؛ لقد كانت هذه نقطة التحوّل في حياتي؛ وبداية إحساسي الشخصي بالحرية.» 


وهكذا استطعنا من خلال القص واللصق لسطور من أجزاء مختلفة من المشهد 
الختامي تقديم لحظة التنوير إلى جمهور الإذاعة؛ أي لحظة التكشف التي تكتشف 
الممثّلة فيها حريتها (وفي الوقت نفسه سجنها إلى ما لا نهاية) من طريق إدراكها أنها قد 
كُتِبَ عليها أن تعيش إلى الأبد مُمَثلَةَ لا امرأةٌ حقيقية. وكانت إليزا بمثابة المرآة لدوناتا؛ 
إذ انعكس فيها لجمهور السامعين ما كان يدور في ذهن دوناتاء وما كان جمهور المسرح 
يراه مُمَخْلَا في الحركة الجسدية. ولكن غايتي من الاستشهاد بهذه الاستراتيجية هنا هي 
أنني أعارض بشدة إطلاق وصف «الإعداد» أى «الاقتباس» على ترجمتناء وما يترنَّب على 
هذين لوضف نمق الانعان' عن النصن الصتدر انثهاةا رويد عن ابذاك الكيقةة فالذى 
فغلكاة لد يتتهرزمن أن أحذنا ى امكنازنا قيوو"اللعكينه لدو والكية نمويه فنيها: 
بل قيود الوسيط أيضًا؛ إن يختلف الأداء الإذاعي عن الأداء المسرحي؛ لأن نَسَق نظامّي 
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العلامات يختلف اختلافًا جوهريًا؛ ومن نَّمَّ فقد كانت ترجمتنا ترجمةًٌ أخذت في اعتبارها 
عددًا من العوامل النصية وغير النصية وسَعَتْ إلى حلول من خلال اللغة. 


الدراما باعتبارها أدبًا 


مما له مغزاه أن معيار «قابلية الأداء» لم يُطبَّق التطبيق الشامل الذي يودي إلى اعتبار 
بعض الترجمات أقرب إلى إمكان أدائها من سواهاء وإن كنا شهدنا التمييز أحيانًا 
بين الترجمات الموضوعة لجمهور القرّاء والترجمات الموضوعة بقصد أدائها على المسرح 
آخر الأمر. وهذا يُوْدّي إلى تمييز غريبء» فليست جميع المسرحيات - كما يقول جيري 
فيلتروسكي - مكتوبةٌ من أجل العرض المسرحي وحدهء والكثير من أنماط النصوص 
الأخرى يمكن تقديمها على المسرحء يقول فيلتروسكي: 
أحيانًا ما نجد أن بعض أنماط الأدب الغنائية والقصصية تقوم بهذه الوظيفة 
إن يكن ذلك على نطاق أضيق؛ ومن ثَمّ فإن الذين يُعلنون أن الخصيصة 
النوعية للدراما تكمُن في علاقتها بالتمثيل مخطئون. فمثل هذا المعيار لا صلة 
له بالأمر على الإطلاق بل إنه مفيدٌ حتى باعتباره أداةً عملية مناسبة لتطبيق 
مدخلٍ أوَّي؛ فليس المسرح نوكًا أدبا آخر بل فنٌّ آخر. وهى يستخدم اللغة 
باعتيارها إحدى موادّه. في حين أن جميع الأتواع الأدبية الأخرىء. بما فيها 
الذرافاء لا ماذة لها سوى اللمة وان كان كل هذه يتبع في تقليمها طريقة 


(فيلتروسكيء /161/1م) 


ويُّميّز فيلتروسكي هنا بين الدراما والمسرح., قائلًا: إن الدراما نوع أدبي والنص 
الدرامي نص كُتِبَ ليُقرَأ في إطار أعراف ذلك النوع. ولكن العلاقة التي تنشأ آخر الأمر 
بينه وبين الأداء المسرحي تظلٌ خارج حدوده النوعية» وفيلتروسكي يسُوق حُجَّةٌ قاهرة 
على اعتبار الدراما أدبا في المقام الأول؛ إذ تقول حُمِّته إن الدراما قد تنشأ من رَحِم 
الشعر الغنائي أى القصصي وتتحوّل إلى شكل هذا أو ذاكء كما هو الحال في الكثير 
من كتابات العصور الوسطىء ويُشير إلى أن عددًا كبيرًا من المسرحيات لم يُكتّب من 
أجل الأداء المسرحي بل من أجل القراءة فقط. ولنا أن نُدرجٍ في هذه الفكة مسرحية 
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«الأسر الحاكمة» التي كتبها توماس هارديء أو مسرحية «مانفريد» للشاعر بايرون؛ 
وتّضيف حُحّته أيضًا أن النصوص الدرامية كثيرًا ما تُقرَلُ قائلًا: 


يُقبل الجمهور على قراءة جميع المسرحياتء لا المسرحيات الفكرية فقطء 
مثلما يُقبل على قراءة الشعر والروايات» فليس أمام القارئ ممثّلون أو 
خشبة المسرحء بل اللغة وحدها. وهو لا يتخيّل في أحيان كثيرة أن الشخوص 
شخصياتٌ مسرحية أو أن مكان الحدث ديكودٌ مسرحي. وحتى لو تخيّل ذلك 
فسوف يظل التمييز بين الدراما والمسرح صحيحًا؛ لأن الشخصيات المسرحية 
وديكورات المسرح تصبح بلا دلالة مادية» وأما في المسرح فإنها كيانات مادية 
زاخرة بالدلالات. 


نُظُّم العلامات والأداء 


اشتهر عن تاديوز كوزان تعريفه لخمس فثات تعبيرية تشترك في تكوين الأداءء وهي 
تتفق مع خمسة نُظُم سيميوطيقية (كوزان» 157م)» وأول هذه هو النص المنطوق. 
وقد يكون من ورائه نصّ مكتوب أو لا يكون. والثاني هو التعبير الجسديء والثالث 
المظاهر الخارجية للمُمَذ وحركاته وما إلى هذا بسبيل» والرابع هو مكان التمثيل إلى 
حاتي الذذاكت اميق والأضاءة نويا إل لللقه والخامس هو الصوت غير المنطوق؛ 
ويُحدّد استنادًا إلى هذه الفئات الخمس ١١‏ قسمًا فرعيًا مُتمررّاه ولا تزال خريطة الأداء 
التي وضعهاء وهي بنيوية أساسّاء على الرغم من دم الآخرين لها من وقتٍ لآخرء 
أداة مفيدة لفهم العلاقات المتداخلة والمركبة فيما بين نظم العلامات في المسرح؛ فالنص 
المنطوق عنصرٌ واحد وحسبء والنص المكتوب - إذا وَجِدَ نص مكتوب - يقتصر 
وجوده على المستوى اللفظي فقط. 

فإذا قبلنا أن النص المكتوب لا يمت أهمية جوهرية للأداء بل يُعتبر عنصرًا واحدًا 
وحسب في عرض مسرحيٌ يُقدّم في المستقبل» فسوف يعني هذا أن المترجم لا يحتاج 
إلى أن يشغل بالهء شأنه في ذلك شأن الكاتبء بكيفية تكامُل .النص المكتوب 1006 
الأخرى للعلامات؛ فهذه مهمةٌ من مهام مُخرج المسرحية ومُمثَّليهاء ونوك من جديدٍ أن 
المسرح عملية تعاونية لا تقتصر على مشاركة نُظُّمِ مختلفة للعلامات؛ بل يُشارك فيها 
حشدٌ من الأشخاص ذوي المهارات المختلفة. 


1١ 


ما زلنا أسرى في النَّيه: مزيدٌ من التأمّلات في الترجمة والمسرح 


وتقول حُجَّة فيلتروسكي إِنَّ علينا أن ننظر إلى النص الدرامي باعتباره أديًا. وهذه 
تبدى نقطة انطلاق مفيدة للمترجم. ففي حالة مسرحية بيرانديللو المشار إليها آنفاء كان 
اراق يواجهان هومة ممددة وفن جعل السرجية متاسية للإذاغة.وكان ذلك يقتهي 
أيضًا حساب الوقت المخصص لإذاعتها وتعديل النص وَفْقًا لذلك. ولكن عمل المترجم 
يتطلّب نقل نصّ مكتوب من لغة إلى أخرىء وكذلك النظر في إمكان وجود نصوص 
حركية مشفرة:» وإلا فإن الجانب الذى يُسمَّى «قابلية الأداء» أو «قابلية نطق الألفاظ» 
لن يُساعدّنا على إحراز تقدّم كبيي 0 


قراءة نص مسرحي 
نقول - بداية - إن مصطلح «المسرحية» يُشير إلى نصّ قد يكون قد وضع بطرائقٌ 
بالغة الاختلاف. ولنا أن نقول إن المسرحية تتكوّن أساسًا من حوار وإرشادات مسرحية, 
وقيما عدا ذلك يتعذّر اتفاق الآراء. وفي بعض الحالات يكون النص الذي انتهى إلينا 
قد وُضع أثناء التجارب المسرحية, وتغيّر كثيرًا أثناء الأداء. ونمط النص الدرامي الذي 
يُنشّر بعد العرض المسرحي من دون بصق كانة ااتعز يل وف تكية الار هات 
لكين ا حيدات إليه. وبعد اتخاذ القرارات التي تُحدّد الأجزاء التي ستبقى في 
النسخة المطبوعة. وهذا شأن عدديٍ كبير من الصور المنشورة للعروض المسرحية البديلة 
الناجحة, وهو أيضًا ما حدث بالنسبة لنصوص شيكسبيرء وهي التي وُضعت أصلًا 
للأداء وأثناء الأداء ثم كُتِبّتْ وَعُدلَتْ فيما بعد. 00 

وفي مقايبل لم قد يكون لدينا 0 درامي كتبٌ على 0 مسرحية. ولكنه 
لم يُقصّد به العرض المسرحي على الإطلاق» أى قد يكون لدينا نص درامي يتضمّن 
إرشادات مسرحية وصورًا للشخصيات تسم بالتفصيل الشديد إلى الحد الذي يجعلها 
تقوم بوظيفة مزدوّجة؛ إن قد تكون موجّهة للعرض المسرحيء ولكنها من ناحية أخرى 
موجهة إلى القرّاء؛ فالنصوص الدرامية الطبيعية» من برنارد شو إلى أرنولد ويسكرء 
قد وَسَّعَتَ من نطاق السرد القصصي لمساعدة القرّاء على تحديد مواقعهم إزاء الحبكة 
والشخصيات. ولثا الحق كل انحق في أن نتساءل عن مقصد الوصف التفصيلي التالي في 
الفصل الأول من مسرحية بيرانديللى المشار إليها: 


دخلت المركيزة بوفينى وحفيدتها نينا. والمركيزة امرأة هائلة الجسم ولكنها 
سيدة مجتمع. وأما حفيدتها فتشبه الغلام في ملامحها الحادّة وحيويتهاء ولها 


م 
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عينان تستطلعان ما حولها وأنفٌ مستقيم يشم ويبحث في كل شيء. وتشعر 
نينا بالحزن والضيق بسبب قصّرهاء الذي يجعلها أقرب إلى الدُّمُية» والذي 
يبدو من الأرجح أن يتحوّل إلى استدارة عود المرأة لا إلى أطراف الفتاة القوية. 
وهي تُعامَّل معاملة الأطفالء أو باعتبارها بلهاء إلى حدَّ ماء وهو ما يُضايقها 
دائمًا. وتتمنَّى نينا أن تصبح شَابَّة تسير على «الموضة». وأما جدتها فإنها 
مضحكة أيضًا بسبب «الحِكم» البالية التي تنطق بهاء ولكنها ذات عقلٍ متفتّح 
ولا تُرخِي الزّمَامٍ لحفيدتها قط. وكلّ من السيدتين ا وشاحًا على حفيها. 
واللركيزة "كلصن فكطة: ونين غاررية: الزائن» والشحوة #تقرلمة الأتفانين: 


ويقول فيلتروسكي إن مثل هذه الإرشادات المسرحية - التي تمش في الواقع هوامش 
المؤلف وتعليقاته - موجِّهةٌ إلى القرّاء في المقام الأولء ولكنها تختفي في العرض المسرحي 
ونُستبدّل بها علاماث أخرى. ومثل هذا النص نصّ أدبي أساسّاء ويُشير إلى وجود المؤلف 
داخل السرحية ويهعله ظاهرًا لعيون القؤاء. 

وإلى جانب هذا توجد طرائق كثيرة بالغة الاختلاف لقراءة النص المسرحي. ولنا أن 
ننظر في الفكات العريضة التالية: 


)١(‏ قراءة المسرحية باعتبارها أدبا وحسبء دون علاقة بأي عزض مسرحي لها 
يتذكّره القارئ» وكثيرًا ما تكون هذه الطريقة الْمتَبَعة في تدريس المسرحيات في المدارس 
والجاهات: 

(؟) قراءة ما بعد العرض المسرحي؛ إن تكون ذكرى العرض المسرحي مشفّرةٌ في 
القراءة الفردية. 

(؟) قراءة المخرج» التي قد تتضمّن اتخاذ قرار عما إذا كانت المسرحية سوف 
تفوهن أو اله تموفن نوق هذه القزائة كفن القيود والإمكانيات التي يُقدِّمها النص 
موقع الصّدَارة في تفسير المخرج له. 

(2) قراءة لمان ٠‏ وهي التي رك على دور معيّنء وربما إلى حد مََحْو أدوار أخرى. 
فإذا نظرنا إلى نُسَحْ التمثيل التي يضع الممتّلُون خطوطًا فيها فسوف نجد إبرارًا للدور 
المفرد واعتبار الأدوار الأخرى ثانويةٌ أى مساعدةً وحسب. 

() قراءة مهندس الديكورء وهي التي تتضمّن تصور الأبعاد المكانية والمادية التي 
كن انهه التمن: 20 
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(1) ولنا أن نُضيف إلى هذه قراءة الدراماتورج أو أي فردٍ أى مجموعة مشتركة في 
فلن إخراج البعن: 

(90) قراعة "الحياني: اللنرينية: وهئ الف على القراءالك: |اليذكنة وكتضك لق عنصا 
اك امتتمو عابس خلال العلحياف عي اللدوية ميل الحعفة والتركيد وهية الفبوك وتطاق 
الدلالة وها إلى ذلك يسبيل: 


وهكذا نواجه «التعدّدية» في قراءة نص تمثيلي بهدف تقديمه على المسرح» وهي 
تعدّدية تتفق مع فكرة التعدّدية في أداء ذلك النصء كما يجب التمييز أيضًا بين هذه 
القراءات وبين قراءات الأفراد الخاصة غير الموجّهة لتقديم النص على المسرح. 

وقد ترتبط قراءة المترجم بأية قراءة من القراءات المبيّنة أعلاه. ولكنها سوف تختلف 
حتمًا؛ لآن مهمة المترجم الأولى تحويل النص إلى نظام لغوي آخرء ولكن على المترجم أن 
يأخذ في اعتباره الظروف التي صاحبَّتْ وَضع النص أصلًا. ففي حالة بيرانديللى على 
سبيل المثال نجد كاتيًا يبني مسرحياته عمدًا من أجل القراءة الخاصة والأداء المسرحي 
أيضًاء ويطلب اتَّباع تعليماته بدقّة متناهية, وأما في حالة شيكسبير فلدينا ظاهرة وجود 
مجموعة من النصوص التي لم تصبح «معتمّدة» إلا بفضل عمل المحرّرين والدُقاد ما دام 
ابتكارها أصلًا كان مشروكًا تعاونيًا يقوم على الارتجالء والأسلوب الذي يجري به توزيع 
الأدوار على العُمّال في مسرحية حلم ليلة صيفء أو على الممثَّينَ في هاملت, يُقدَّم لنا بيانًا 
عمليًا عن أسلوب تعامُل ممثلي عصر النهضة الإنجليزية مع الكلمة المطبوعة. وسوف 
يتضح لنا فورًا وجوه الشبه بين المنهج المذكور وبين السيناريى الخاص بالكوميديا 
ديللارتي» فلم يكن من المفترض في أي من هاتين الحالتين قراءة النص المكتوب. 

ويمكننا أن نرى الطابع التعاوني للدراما الأولى في افتقارها إلى الانّساق؛ فالدراما 
الطبيعية ترى أن الاتساق في الحبكة ورسم الشخصيات أمرٌ مهمء وفكرة المسرحية 
السائدة اليوم تميل إلى قبول هذا الافتراض. ومع ذلك فإذا نظرنا إلى شيكسبير باعتباره 
فكك:وقو الذي بر الكفن آنداصدوة فاتق الشخصية فسوف نهد أن لاساو غير 
مهمء والقراءة بغرض الترجمة هي التي تَبيّن ذلك خير بيان» فلنأخذ مسرحية ريتشارد 
الثاني مثالا فهي من مسرحيات شيكسبير التاريخية» التي تُصوّر سقوط ريتشارد 
وصعود بولينبروك في إطار استكشاف قضايا الحكم الصالح والطالح؛ والتساؤل عن 
العلاقة بين الأخلاق الفردية ومصلحة الدولة» من منظوراتٍ مختلفة» والصور الشعرية 
في المسرحية رمزية إلى حدَّ بعيده فهي صورٌ للصعود والهبوط؛ ودوران عجلة الحظء 


١هه‎ 


بناء الثقافات 


كما تشتبك هذه الصور مع الصور التى تَبِيّن التضانٌ بين الحديقة الْمنَسّقة والحديقة 
ْمَل أي بين الطبيعة الوحشية والطبيعة التي يرُوضها الإنسان, وبناء المسرحية يدور 
حول سلسلة بهن الشامة إلكن فشية الاحتفا وه وتتضتن: كوا كديرا تمن اللحاايت كير 
الباشرة بخادرام ووتشارن كه إل الحفهون كانماا من جغلال آزاء شكوين مفيلقة 
بعضهم يُنَاصِرَه وبعضهم يُعاديه بشدة. 

وقد تعرّضَّتٌُ شخصية ريتشارد لمناظرات كثيرة من جاتب التُّقَاد والممكّين. قفي 
العف الأول كن المجعية درام يتارجم فاحرّا تن افكاة رارزا افلة وكات بخدارت: 
بعرش الُْلّك ولكن عندما يتقدّم الحدث وتبدأ فَوَى التغيير في زحزحته عن كرسي 
السلظة ١3‏ يقوركه فق الكموين من مفتقه تزذان راطزان» عدن القن رأى :فيه البعقن 
شخصًا يُشبه المسيح في ما يُصيبه من آلام آخر الأمرء ومهما يكن الأسلوب الذي يختاره 
الممُون لتجسيد شخصية ريتشاردء فإن رسم الشخصية هناء مثل رسم شخصيات 
معظم مسرحيات شيكسبيرء يجري على مستوى اللغة لا على مستوى الحدث. وهكذا 
فإننا إذا طبّقنا المعايير الطبيعية وجدنا أن شخصية ريتشارد غير مُتّسقة في هذه 
المسرحية؛ ما دام يبدأ ضعيفًا ثم يتحوّل إلى بطلٍ مأساوي. وأما إذا طبّقنا معايير عصر 
النهضة:؛ ورأينا أن الشخصية تتطوّى من خلال اللغة: فسوف تجد أن وجود حالات 
عدم الانّساق لها ما يُِرّرُها كل التبرير» وها هو ذا ريتشاردء في الفصل الأولء المشهد 
الثالث» يُقرّر بناءً على نزوة طارئة أن ينفيّ بولينيروك» وهو القرار الذي يُنذِر بسقوط 
ريتشارد: ' 
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اقتربا واستمعا إلى قرارنا وقرار المجلس: 

لا نريد تدنيس أرض مملكتنا 

بالدم الغالي الذي ترعرع فيها ونما! 

كما تكره عيوننا رؤية ذلك المشهد الفظيع - 
مشهد اقتتال الأهل والجيران بالسيوف 

إذ نعتقد أن كبرياءهما تحلق بأجنحة العُقاب 
يدفعها الطَّموح لمراقي السماء. 

وتحفزها مشاعر الحسد والحقد واليغضاء 

مما نوف يعدن صقو السُلم 

حيث يرقد هاننًا في بلادناء 

رُقاد الطفل الوايع البريء في مَهْدِه!ا 

لسوف تَفزعُه أصوات الطبول الناشزة, 

وجَلبّة الأبواق المدوية» كأنها النهيق المنكّر المخيف. 
وصليل الأسلحة الحديدية المصطكّة الصاخية, 
فيَّهبٍ السّلّم الجميل مذعورًا ويفر من بلادنا المطمئنة 
بل ونخوض عندها في دماء أهلنا وعشيرتنا! 

لذلك فنحن نحكم عليكما بالنفي من أراضينا.» 


159-17*/5/١(‏ من الترجمة العربية» القاهرة /155م) 


1١ا/‎ 


بناء الثقافات 


إن أبنية العبارات الإنجليزية مضطربةء وإيقاعاتها غير متجانسة؛ إن تبدأ أربعة 
أسطر فيه بحرف العطف 420 وتبدأً سبعة أسطر أخرى بحروف الجرء وهى عامل 
يُضعف البناءء وأبنية العبارات يتجلّى فيها تردّدُ ريتشارد وعجزه عن الحسم. فلمًا وجد 
أنه لا يستطيع الوصول إلى قرار مُنصِف حاسم. إذا به يختار أسوأ اختيار ممكن» فيأمر 
بإيقاف المباراة ونّفي المتصاركين. وهكذا فإن التردّد البادي في اللغة مرآةٌ تعكس التردّد 
وعدم تماسك أفكار المتحدث. 
فإذا قارنًا هذا المشهد بمشهدٍ آخرء وهو المشهد الأول من الفصل الخامسء وجدنا 
القزق وافنكا حاباء قلعن خلع ريتفاره عن العرن وأسكل السعن. حيث يقتلن يننا 
بعد وصدر الأمر بإعادة زوجته إلى فرنسا. وهكذا يتبادل الاثنان» في مشهد موث كلمات 
الوداع بينهماء تحت أعين نورثمبرلاند الذي تخلّى عن ريتشارد وانضمٌ إلى بولنيروك: 
121 130061 011 ,20هاتء امسسحط 5101 :0نتقطع 11 عسك1 
.2 12277 251205 ع101دا8 82011 111115ممط عط 1' 
©2385 01 101115 تإمتممط عط غ20 للحطد عمحة عط]1” 
220 211611286ع طذد 0111]! عه ,15 1 مقطا 3101 
علطتطا الهط5 11011 ,102 مرتتتامء مغصا علدع0اط للحطد 
.كلحط ععطأ عتكاع 320 مطلدء؟ علا ع1510ل عط لاعتامط]” 
تكله 0غ منتط عسصستماعط ,عا 106 15 غ1 
737 16 112011751 لالعقط17؟ ,تامطا أقطأا علصنطا للحطة عط لحم 
1220117 ]1911 ,دع كا 1لالخطع71طنا أمهام 10 
7357 32201111 ,1118”0 111116 50 ”26 قطلء8 
0 115111201 عط مجاه 20108عط مستط عالع جام 10 
:1621 10 5أتاع كمه 105 لعك1121 01 م10 ع1 
غ20 :01 02 05لنة عأقط 00تة ,عأهط مغ ننوع1 أهطا 1" 


طأخدع 06562760 320 مع03128 تكط1ه110 10" 


32 1212 3220 ,20عط تإمد جه عط التتاع 8197 :0 تمان استتط هار 


اك ط 01 22116 101151 97011 101 :2235 أعطنة عتكوع1 ععله 1" 


7101236 97 اعمط 8230 !0”ع701لل 177دا00! :0نتمطع1]1 عسك1 


20 310 0011712 77م تلكا جع1138تهم 5701010 ل 


١8 


ما زلنا أسرى في النَّيه: مزيدٌ من التأمّلات في الترجمة والمسرح 


.1 22211160 12037 3120 عمط اماعط معطا لحم 

:22 طنج ععطأ تلكا" للخده عغطا 55كل2طتنا عمط غع.1 

.220 735كا“ 1155 2 11 1017 ,50 ]20 راع92 ل0لتى 

201 عط 10173105 1 :016113120تاط 8101 ,115 لوط 
علمتتكء عط و5عطام 55وعا1ء51 0ه 2010 عمنتتعتحكتطة عتتعغط/لا 
,2011 لط جلغ"01] غأع5 ,عع طعطنة؟ مطامما بععمومظ 6غ 111 319 
.37 أع5176 مك11[ تتاعطغاتط 200120 عمتتقء عاد 


.37 015 51011”516 01 110592355[ج]] عكلنا علعوط اعد 
7 ©5117 ]21115 015210607 ع6 17 271151 للخ نطعع011) 
1621 102 اأتتوعط األطته ,10172 2077 تفط لتو لطهط ,تحخث :0نتقطء1]] عسة1 
2غ عصذا عطا معد لطته ,طامط 15 لامتصدظ :نصمععنت01© 
50117 ©1111 غناط 101 م502 عندء187 أقط]' :0 تطتماعء استتط مهار 
.0 ©2026 أع1 تتعطاتطا روعمع عط تاعطغختطة؟ معط :سععن) 


.0 016 ©1031 ,15مع176 اع1اع108 ,5170 50 :0نتقطء1]]1 عسك1 
,1161 ععغطا 101 1 ,ع 1132 طلا عمط :اه1 تامطخ جرعع/ل1 
.6 عط نمع ”22 ع2 ,تهع2 تتقطا 011 نتد1 تاعااع8 


.5 11771113 101116 1 ,51515 11711 117337 تقط] أتتام» ,60 
.5 101258656 عط عتكقط للقطد 117337 1025651 50 نطعع0011) 


,5101 قطاع 187337 عطا ,تمع 1”11 درعغ5 عدده 01 عع151 :انتمطع 11 عسةث1 
تدع تتكوعط 3 117115 0111 517357 عطأا عع16م للك 
.2012121 ع5 5”غ»1 50110117 517001128 10 ,عمتامك ,عمدم © 
.1عاتع ما طاعمع]1 اعناد 15 عنتعطأ ,1 عستلل0ء71 ,ععطزك 
:231 77آ11تتك 2120 ,12011125 0111 جزهغ5 للقطة 55كا عم 


221 تقطا 1 مك121 112115 310 ,عمطتمط 1 عتكلع ختتط ]”' 


231:1 5000 20 155761 ,10لة38 011711 ©1011 20 مكل :زطعع0011) 


أتوعط تقطا الكا نه مرعععا 0غ عمط جره عكل12 10" 


لك ل 


بناء الثقافات 


.2 56 :382112 011712 علطلمط عتكقط 1 20117 ,50 


2 171 ]1 للكا 10 5157 22387 1 أهط 1" 


:0637 1020 كتطخ 1871 جامغخطهة17؟1 170 ععلممط 11 :)نتقطء 11 عسك1 


.7 50110187 ]16 1251 1122 :201611 ,01م عع 


(01.55-102) 
ريتشارد: 


«نورثمبرلند! أنت السّلّم الذي يستعين به 
بولينبروك في الصعود إلى عرشي! لن تنقضي 
ساعات معدودة حتى يجتمع صديدُ الخطيئة 

في رأس الدَّمّل 

ثم ينفجر وتبدأ قرحة الفساد! 

فإذا قسم المملكة نصفين بينكما 

رأَيتَ أنه أقل مما ينبغي لكء بعد أن ساعدته 

على الظَّفْر بها كلها! أما هو. فسوف يرى 

أنك تعرف السبل الكفيلة بغرس الملوك غير الشرعيينء 
وأنك إذا تعرّضتّ لأدنى استفزاز 

فلن تَعْدَمَ الوسيلة لإقصائه وخلعه 

عن العرش الذي اغتصبه اغتصابًا! 

إن حب الخُبَّثاء يتحوّل إلى خوف. 

ثم يتحوّل الخوف إلى كراهية 

والكراهية تحِيل أحد الخبيثين أو كليهما إلى خطر 
له ما يُبرّره ويُفضي إلى ما يستحقه من هلاك! 


إني أتحمّل تبعة ذنبي فكفي! ودّع الجميع الآن 
إذ لا بد من رحيلك فورًا. 


ما زلنا أسرى في النَّيه: مزيدٌ من التأمّلات في الترجمة والمسرح 
ريتشارد: 


هذا طلاقّ مضاعف إذن! أيها الأشرار! 

لقد انتهكتم حرمة زواجي من تاجي 

وحرمة زواجي من زوجتي! 

أرية أن أجلك يقيلة من العهن الحقون يننا 

ولكن ذلك لا يكون! إن عقدناه بقبلة! 

فرَّقَتَ بيننا يا نورثمبرلاند! أرسلتني إلى الشمال 

حيث يعاني الجو من الزمهرير وأمراضه 

وأرسلتَ زوجتي إلى فرنساء بعد أن قَدِمَتْ منها 

في أبهى خُلَّةِ وأكمل زينة مثل الربيع البديع! 

وها هي ذي تعود مثل عيد الخريفء أقصر أيام العام. 
الملكة: ألا بد أن نفترق؟ ألا بد أن ننفصل؟ 

ريتشارد: ستفترق الأيادي يا حبيبتي وتنفصل القلوب! 
الملكة: لماذا لا نذهب للمنفى معًا ‏ فيأتي الملك معي؟ 
نورثميرلائد: 

قد يظهر ذلك بعض الحب 

لكنه يفتقر إلى كياسة السياسي! 

الملكة: إذن دعنى أذهب معه حيث يذهب! 

ريتشارد: 2 

حتى يتضافر بكائي وبكاؤك في جديلة حزن واحدة! 
لا! امكينن انكف فرتدنا: 0000 

قفاليعاد 1 لنا من القرب دون التلاقى 

أما طول طريقك فيّقاس بالآهات ‏ - 

وسأعرف طول طريقي من عدد الأنَّات! 


الملكة: وكلما طال الطريق ازداد عدد الأنَّات! 


ك1 


بناء الثقافات 
ريتشارد: 
ولكن طريقي قصيرء 
ولذلك سأتأوّه مرتين في كل خطوة 
وأطيل الطريق بقلبي المثقل بالهم 
هيا بنا! نحن نخطب ودَّ الحزن والإيجاز واجب 
فلسوف نعيش طويلًا معه بعد زفافنا إليه! 
يجب أن نُغلق شفاهنا بقبلة واحدة ثم نفترق صامتين 
بهذه أعطيكِ قلبي وآخذ قلبك! 

[يُقيّلها] 
الملكة: 


أَعِدْ إليّ قلبي بقبلة ثانية! ليس من 

1 تحرمني قلبي وأن 2 

أما الآن بعد استرداده منكء؛ فلكَ أن ترحل 
حتى أحاول أن أقتله بأناتي! 
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فلنقل الوداع من جديد» ولمكفل الأمى زوايْقناا 


(المرجع نفسه. السطور )١٠١5-6565‏ 

هذا المشهد «القوي» البالغ الإثارة يرسم صورةً لريتشارد تختلف اختلافًا كاملا 

عن صورة الأبله المتردّد في الفصل الأول» فهو يستطيع التحكم في اللغة. حتى أثناء 

كفاحه للتحكم في مشاعره الشخصية: وهو يُعيّر تعبيرًا مضغوطًا عن نبوءته بسقوط 

نورثمبرلاند آخر الأمرء كما أن الحوار بين الزوج وزنوجتة قي سطور مستقلّة يودي من 
خلال سلسلة من التلاعب اللفظي إلى النبرة الغنائية التي تُميِّز فراقهما النهائي. 

والشاعر يبني كل من هذين المشهدين من خلال اللغة» وهي المادة الأولية للمترجم, 

فعلى المترجم عندما يحاول أن يترجم مسرحيةٌ كهذه ألا يقلق بشأن «البعد الأدائي» أو 
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يحاول أن يكتب كلمات يسهّل «نطقهاء أو «أداؤها»» بل أن ينظر إلى كل مشهدٍ من 
أمثال هذه المشاهد على جِدَّة؛ أي باعتبارها وحدات منفصلة:ء بكل ما فيها من تناقضات 
في رسم الشخصيات ومن «عسر» الإيقاعات. وأما ما يحدث بعد ذلك لهذه المشاهد؛ أي 
لهذا النص المترجم عند تقديمه للعرض المسرحيىء فيتضمّن «ديناميّة» مختلفة ومجموعة 
مختلفة من الأولويات؛ أي إن مهمة المترجم تنحصر في تقديم تناقضات النص وترك 
حلها لشخص آخرء وليس من مستولية المترجم أن يبحث عن المباني العميقة ويحاول 
أن يجعل النص «قابك للأداء». 


عدم عالمية النص الباطن 


تُشير فيكي أووي في حديثها عن المسرح الصيني إلى أن الكثير من المسارح غير الغربية لا 
تشع :«أعزافة النصة فق أسساق 'تصوص ناطنة وائقلالنسى التكين (أدوي #ارقل): 
قائلةً إن المسرح الصيني قد وَرتّ لغة درامية مفيدة في التواصل المباشر الوصفي؛ لأن 
أعراف النص الباطن لا وجود لها على الإطلاق» وتستند هذه الباحثة إلى ترجمة المسرحية 
التي كتبها يوجين أونيل بعنوان رحلة نهار طويل حتى الليل إلى اللغة الكانتونية في 
إقامة الحُّكّة على أن الاستراتيجية الوحيدة المتاحة للمترجم - بسبب الاختلاف الكامل 
بين أعراف الأداء في الثقافة المصدر والثقافة المستهدفة ‏ هي الحفاظ على «غرابة» 
عمل أونيل أو «طابعه الأجنبي», «بحيث تُمَئَل الترجمة اكتشافًا للمترجم وقرّائه على حدّ 
سواء». ونوك أووي البُعد التفسيري لعملية الترجمة هناء وهو أمرٌ يكتسب أهميةً خاصة 
عقدما :"تمحظ :في بقل" التضوعن التمشلوة "جين الكقافات + ق: العالاكت الكن افتلف: فيا 
الكقالنن لبهي التكلاةا كامله هن يعضو النفضن: وأضهان النظريات! الذون :يتاقشون 
قضايا «القابلية للأداء» أى «قابلية النطق», أو النص الباطن للحركة يناقشون في كل 
الأحوال تقاليد المسرح الأوروبي وأعرافه؛ وما إن نبتعد عن أورويا حتى تختلف الصورة 


ما 
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فالواقع؛ أُوَلَاه أن الحركة مرتبطة بالثقافة وغير عالمية» وقد بين يوجينيى بارباء من 
خلال المدرسة الدولية لآنثروبولوجيا المسرح؛ وجود أنساق متكرّرة للحركة الجسدية في 
المسارح في شتى أرجاء العالم» وبعض الظواهر مثل مسألة الوزن والتوازن في ما يُمثل 
الكوميديا والتراجيديا. ولكن المسارح قد تطوَّرَتٌ وَفْقًا لأعراف بالغة الاختلاف» وأفق 


1١1 


بناء الثقافات 


ونع الجماهير يختلف اختلاقًا جذريًا أيضَاء فالجماهير تتوقّع, في التيار الرئيسي للمسرح 
البريطاني اليوم» أن يستغرق عرض المسرحية نحو ساعتين ونصف ساعة. كك جانب 
استراحة من نصف ساعة أخرىء بحيث يكون الوقت الكلي للعرض ثلاث ساعات 
كَمّ فا مخرجون يحذفون من النصوص المسرحية ما يجعلها تثتّفق وهذه المدة الزمنية 0 

يُطْوّعُون هذه النصوص تحقيقًا لذلك. ولكننا لا نجد مثل هذه 250 لدى الجماهير 
الألانية» وكذلك وإلى حدٌّ أبعد. لدى الجماهير الصينية» ومن المحتوم أن يكون لهذا 
الاختلاف الزمني تأثيرٌ في استراتيجيات الترجمة. 

وقد أدّى الاعتراف بالأعراف المسرحية من خارج أورويا إل التأكير فىي. تظور المسبرح 
المتعدّد الثقافات» وهو المسرح الذي يتعمّد رفض التطويع الثقافي للنصوص حتى تتّفق 
مع النظام المستهدّفء. ويشرح جان-كلود كاريير في تصديره لترجمته للمسرحية الهندية 
مهابهاراتاء كيف رفض ما يُسِمّيه عملية «تطبيع» اللغة» أي إضفاء الطابع الأوروبي 
عَمْدَا على اللغة. فاختار عدم ترجمة كلمات معيّنة مثل ذارما ومثل كشيرترافا؛ لأنه كان 
يدرك عَجْنّ اللغة المستهدّفة عن نقل أفكار معيّنة (كارييرء 115م). ولنا أن نُضيف 
أيضًا أن قراره بالامتناع عن التطويع الثقافي له يُعْدٌ أيديولوجيء ما دام يفترض أن 
المعايير الأوروبية ليست عالمية» ولكنه يحذر أيضًا من خطر صوغ لغة خاصة لجمهور 
أقليّة من المتخصصين في المسرح الذين يريدون الحفاظ على «ابتعاد» المسرح «الغريب». 

بفي السرح المتعدد الثقافات تشتبك الاختلافات في اللغة وفي التوقعات وفي أساليب الأداء 
وأعرافه لتيشئ عملا كُلَّيّا جديدًاء حيث يشترك الجمهور عمليًا في حل الشفرات: ودائتمًا 
ما يُخْرَمُ من بلوغ الفهم الكاملء: ودور المترجم هنا أن يشغل المساحة الفاصلة بين 
الثقافات وأن يعمل على تيسير صورة ما من صور الاتصال بين الأعراف المسرحية. 

وقد تحدث باتريس بافيس عن «مفترق طرق» الثقافات» حيث تلتقي التقاليد 
المسرحية وتمتزج. وهذه صورةٌ شعرية مفيدة» ما دامت تُوحِي بعملية تبادُلٍ في التلاقي 
اميك النطلط التقافية (بافيسى اه وهنا له لاله أن اصدوية اشرق الطوقه 
مثل صورة التّيه تُوحِي بتعدَّدٍ الإمكانيات وترفض أي فكرة عن الانغلاق. 


النتائج 


سواءٌ كنا داخل التّيه أو وقفنا عند مفترق الطرقء فلنا أن ُقدّم تقييمًا للحالة الراهنة 
ونتأمّل سُبْل التقدمء أعتقد أُوَلَا وأساسًا أن علينا أن نتخنّى عن الخَلْط القديم الذي يقول 
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بتعدّد أدوار المترجم, فمن المحال أن يطمح المترجم إلى أداء كل شيء وحده. ومن الناحية 
المثالية يمكن أن يتعاون المترجم مع أعضاء الفريق الذين سيتولُون تقديم النص التمثيلي 
عن كخفية المسرع: فإذا تحال محفيق يق هذا المثل الأعلىء لم يكن من المتوقع أن يضع 
المترجم نضا يفترض ملاءمته للإخراج؛ أو أن يحْدّسَ ما يمكن للممَلينَ أن يريدوا فعله 
بالترجمة عندما يبدءون العمل بها. 

حان وقت كف المترجمين عن تَصَّيِّ المباني العميقة والنصوص الباطنة المشفّرة. 
ولقد كان النص الباطن الحركي من المداخل المنهجية المهمة للكثير من الممطِّينَ في الغرب, 
ولكنه من المهم لنا أن ندرك الرابطة الضُمْنية بينه وبين مسرح الواقعية النفسية. ولا 
تَفْعَ لهذا المفهوم في مسرح ما بعد الحداثية أى المسرح غير الأوروبي أو أي شكل من 
أشكال المسرح الذي لا يقوم على الواقعية النفسية؛ إذ ينتمي إلى لحظة زمنية محدّدة 
ومفهوم خاص للأداءء ولا يمكن تطبيقه من جانب واحد باعتباره استراتيجيةٌ لمترجمي 
المتوم. 

أضف إلى ذلك ضرورة الاعتراف بحقيقة مَفادُها أن طريقة التعبير الجسدي ليست 
عالميةٌ وتتفاوت من ثقافة إلى ثقافة؛ فالحركة ولغة الجسد يختلف تمثيلهما وفهمهما 
وإعادة تقديمهما في السياقات المختلفة والأوقات المختلفة» وَفْقا لتفاوت الأعرافء وتفاؤت 
الأَطّر التاريخية وتوقعات الجماهير المختلفة. 

وأما ما يبقى من عمل المترجم فهو الاشتباك بصفةٍ خاصة مع علامات النص؛ أي 
أن يشتبك مع الوحدات الدالّةء مع إيقاعات الكلام» ولحظات التوقف ولحظات الميقت: 
والتحؤلات في النغمة أو في الإطار الدلالي» ومشكلات أنساق النَير؛ أي باختصار مع 
الجوانب اللغوية وغير اللغوية للنص المكتوب والتي يمكن فك شفرتها وإعادة تشفيرها. 
وقد يجد بعض المترجمين فائدةً في قراءة ترجماتهم بصوتٍ مرتفعء؛ ولكن ذلك ليس 
أداءَ مسرحياء وكثيرًا ما يعْمّد مترجمو الذنشر والشعر إلى قراءة عملهم لعي بصوت 
عالء باعتبار ذلك محاولةٌ من محاولات الاستماع إلى تَدَفْق لغتهم: لكننا نحتاج أن نعود 
لتطوير المذهب الذي اقترحه فيلتروسكي الخاص باعتبار النص الدرامي أدبا وعلينا أن 
نفحص بالمزيد من الدقّة ضُروب التنوّع في الأنساق الدَانّة ما بين التصوض المصدرية 
والنصوص المستهدّفة, مثل الدور الذي تلعنة أضناق التق الالقاء أى يلحيه الصمت: 
وعلينا أن © تفظو كلرة أكذن مارك إلى طبيعة النص الحواري» وهو الذي قد يُقالء كما 
بيّنَتْ رينا بن-شهارء إنه يُشْكّل لغةٌ فرعية مُتميّزة في ذاتها (بن-شهارء 1555م). 
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ومن حيث دراسات الترجمة نرى أن الترجمة المسرحية كانت دائمًا من الأقارب 
الفقراء. ولقد حاولث أن أبيّن أن ذلك يرجع - في جانب منه - إلى المهمة المستحيلة 
التى يُكَلْفْ ركد امقر اا كهاة ولحنه كن «السكيح انحن انكر لكان حيط 
شيف تذكر (وهى أمرٌ مُحزن) عن «النَّسَبِ» الذي تنحدر منه الترجمة المسرحية 
بالقارة يقار الانماط اللكرى الاسم ركد ش يهان لذ يدن تمنسوهها. وكا قات 
على الملتخصصين في الترجمة أن يزيدوا من تعاونهم الوثيق مع مؤرّخي المسرح, وأمامنا 
إمكانات هائلة لإجراء المزيد من البحوث في هذا المجال الذي يُعاني من التجاهل. 
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الفصل السابع 


التطويع الثقاثى لبرتولت بريخت 


أندريه ليفيفير 
تختلف ترجمة أعمال الكُتَّاب عندما تُعتبر «شوامخ»؛ أي عندما يُعترّف بأنها «رأسمال 
ثقافي». عن ترجمتها في غير تلك الحالة» والكُتّاب يصبحون شوامخ وتصبح أعمالهم 
رأسمال تقافي لا استنادًا إلى مزايا تلك الأعمال في ذاتها وحسبء بل أيضًا بسبب إعادة 
كتابتهاء والفصل الحالي يتناول ثلاثة أنماط مختلفة من إعادة كتابة مسرحية الأم 
شجاعة ليرتولت بريخت إلى الإنجليزية, وهي ترجماتهاء والنقد المكتوب عنهاء والإشارات 
الواردة إليها في المراجع؛ وأرجو أ 0 أن الأنماط الثلاثة لإعادة الكتابة يمكن النظر 
إليها في إطار عملها المشترّك, استكمالًا لبعضها البعضء وتناقضًا مع بعضها البعضء في 
جهودها إما للتطويع الثقافي لبريخت ومحاولة اعتباره كاتيًا معتمّدًا بالإنجليزية: إلى الحد 
الذي يمنحه مكانًا بين الكُتَّابِ البريطانيين والأمريكيين» » ومن بينهم «كيبلنج, » وسويفت» 
وجاي» وأبتون سنكليرء وجاك لندن» وديكنز» (إسلين» 6ام)ء وإما للحيلولة دون 
التطويع الثقافي والقول بأنه لا حاجة كَنْجِه رُكنًا في مبنى الأدب الإنجليزي المعتمّد على 
الإطلاقء وأرجو أن آتىّ بأمثلة توضيحية لمسألتين عامَّتَين مهمتينء الأولى أن الأنماط 
الثلاثة لإعادة الكتابة المذكورة آنِقًا ترتبط بعلاقة حيوية فيما بينهاء والثانية» أن مَن 
يُعيدون الكتابة» وهم الذين كثيرًا ما يعمل كل منهم لغاية خاصة به, ينهضون بأهم 
دور في التطويع الثقافيء وفي إضفاء «الاعتماد» على الكُتّاب الذين يُثيرون اهتمامهم؛ أو 
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والولايات المتحدة عام ١95١م,‏ حتى بعد أن كان قد أصبح كاتبًا مشهورًا ومُثيرَا للخلاف 
في ألمانيا قبل عام 1977م, ولكن بلده الأصلي غَذَا أبعدَ ما يكون عن «اعتماده» بعد ذلك 
العام. بل إنه كان يُحرق كُتْبّه. وأما بريخت الذي تَرحِم عام 1977م فهو بريخت الذي 
ظفر بذيوع صِيتٍ دولي يفوق صِيت شبابه في عام ١195م,‏ ولم يكن بأقل أسباب ذلك 
قيام فرقته «برلينر أنسامبل» [أي فرقة برلين الدائمة] بتقديم مسرحياته التي شاهدها 
كثيرٌ من أبناء المسرح في بريطانيا وأمريكاء إما في برلين أى في أثناء جولات الفرقة في 
البلدان الأوروبية والجُرْر البريطانية حيث حقّقَ بريخت انطلاقه للشهرة بعد وفاته عندما 
قدَّمَثْ فرقته في لندن مسرحية صعود أرتورى وي الذي تُمكن مقاومته» وعندها «بدأ 
القاة اليوط توق كيلون ادي لاقة اعرد ماطف المكيوية» :رطافاكة «البيلواققة 
الجبّارة» وامتيازه العام» (إسلين» 1175م» ص65 )» وأخيرًا نرى تقديم بريخت عام 
"م باعتباره من الشوامخ؛ إن نُشرثٌ ترجمة مانهايم ل الأم شجاعة في المجلد الخامس 
من مجموعة مسرحيات برتولت بريختء وهو المجلد الذي يتضمّن أيضًا كتابات بريخت 
النظرية عن المسرح بصفة عامّة» وعن الأم شجاعة بصفةٍ خاصّة: إلى جانب ترجمة 
تشارلز لوتون الخاصة لمسرحية حياة جاليليوء الترجمة التي اشترك فيها مانهايم مع 
ويليت لمسرحية الأم شجاعة: وحياة جاليليى ومحاكمة لوكوللوس. 

وترجمة هيز تتضمّن أخطاء فاحشة لا تُغتفّر في ترجمة أي نص. فعندما تقول الأم 
شجاعة بالأمانية ما معناه «لدينا هنا كتاب قَدَّاس كاملء من مدينة ألتوتنج» وهو مفيدٌ 
إن كنت تريد تخليل الخيار»» يقول هيز في ترجمته الإنجليزية: «لدينا هنا دفتر حسابات 
الأستاذ من مدينة ألتوتنج» وهى مفيدٌ في اقتحام مدينة جوركن» (بريخت 571؟/هيز 0). 
وهكذا تحوّلَ كتاب الصلوات إلى دفتر الأستاذ [في مسك الدفاتر]» ريما لأن كلمة جوركن 
الألمانية 1ن التي تعني الخيار [وتقابلها في الإنجليزية الحديثة 81211305 التي 
تُطلّق على ثمار الصغير منها عندناء خصوصًا المخلّل] قد تحَوَّلَتْ عند هيز إلى مدينةٍ 
خيالية تحمل الاسم نفسه وتعرَّضَث للاقتحام. وقد يرجع السبب في ذلك إلى سوء فهم 
كلمة 50113865 الألمانية التي تعني - إلى جانب التخليل - «يضرب» بالألانية» ولو 
كان في النص حقًّا ما يعني «حصار جوركن» لكان ذلك الحصان آخر معاملة تُسكّل 
في دفتر الأستاذ؛ ومن ثَمَّ لن يصلح - بوضوح - كتاب صلوات في هذا السياق! ولن 
وز قائمةٌ بالأخطاء الفاحشة عند هيزء باستثناء الخطأ الذي يشترك فيه مع بنتلي» في 
هده الخالة تقول الك شجاعة بالألانية ما تهحماه وله سام اللك قط إذاء أية مخاولاك 


1١1 


التطويع الثقافي لبرتولت بريخت 


لمقاومة التحرّر»» ولكن هيز يجعلها تقول: «لى لم يكن مَمَّ أحدٌّ يحتاج إلى الطعام: لما 
وجد الك مصدر لهي ولعب» (بريخت /0/هيز )١15‏ وتقول في ترجمة بنتلي: «لى لم 
يكن أحدٌ يريد أن يتحرّر لما تمتّع الملك باللهو واللعب» (بريخت 28 / بنتلي 5؟). 

ل فقن سيق ته الأنافة "التمادة :اللادمة <وخمنوضًا «السكن. من" الاسرتهمالات 
الدارجة والعناصر الخاصة باللهجات المحلية التي يستخدمها بريخت في الأم شجاعة. 
وكانت معرفة بنتلى بالألمانية أفضل قَطْعًَاء وإن كان يُخطئ أحيانًا أخطاء عارضة. ولكن 
الحفاظة واللقة. الأنانية :في الكالين. لسك بذات أهمة فلم تنقتر مسريحية' الثم شجاعة 
عام ١115م‏ على شكل كتابء ولكنها نُشرثٌ في المختارات من الأدب الطليعي التي كانت 
تحمل عنوان «اتجاهات جديدة»», وتصدر مرتين في العام. ونا كانت المسرحية تجمع 
بين الطابع الطليعي ومعاداة النازيّة» فلم يكن من المحتمّل أن تُواجه عقباتٍ كثيرة في 
كيولواء :وام فرحية: الك كوا ع1 وى /خقام ونه لخبرت: و ككاب راعتا رها نمق جهو 
التي يبذلها بنتلي لإدراج مسرحيات بريخت في قائمة المسرحيات التي تُقدّمها المسارح 
الأمويكرة وه الحهود "القن شكرة الفاس يغلريا أتذاكف» زيمم فصل اغتراف المجهور 
العريض بالكاتب بريخت في الولايات المتحدة, وإلى حدٌّ كبير, للناقد المسرحي إريك بنتلي 
الذي تارجم الحد يد .مق 'ممريكيانةا وكتي: الكفين مق" الدراساة النقدية الررضينة القن 
تقدر الكاتب حق قدره» (كونيتس. ص6١١‏ أ). ولم يكن يُسمّح للتفاصيل بأن تقف 
عقبةٌ في طريق تحقيق الغاية الكبرى؛ في الحالتين» ولكن هذه التفاصيلء فيما يتعلّق 
بالأعمال الكاملة لبريخت التي ترجمها مانهايم وويليت» كانت تتفق مع الغاية الكبرى 
وتدعمهاء وهي التي اختلفت كثيرًا في تلك الآونة؛ إذ إن طَبْع الأعمال المذكورة كان يقصد 
إلى إتاحة نصوص بريخت بكل ما تتميز به في إطار الثقافة المستقيلة لهاء كان هيز 
يحاول التقريب إلى أقصى حدٌّ ممكن بين الثقافة المستقبلة والنص الذي سوف تستقبله, 
حتى على المستوى اللغويء وهى مستوّى أساسيء وينطبق ذلك بصفة خاصّة على بنتلي؛ 
فعلى سبيل المثال يترجم بنتلي العبارة الأمانية «جُّبن فوق الخبز»؛ وهو المعنى الحرفي» 
إلى عبارة «جُبن فوق شريحة خبز أسمر»». (بريخت /١‏ بنتلي )١17‏ وريما كان يفترض 
أن يوقم الأتريكيوج أن الأناخ “بأعلوى 'الحين مه ذلك النفيو الاسهو ها تزاهك أناتنا 
مصدر هذه العادة» وعلى غرار ذلك تتحوّل عبارة «في فلاندرز الجميلة» إلى التعبير الأكثر 
شيوعًا آنذاك وهو «في حقول فلاندرز» (بريخت 59/ بنتلي 57) بحيث يربط المترجم بين 
خرب المنوات الخلاقين بالحرت الغالية الأون» وكذلك يفعل مع الكلفة:الآلائية «كايزن» 
[إمبراطور ألمانيا] إذ يستخدمها بصورتها الأمانية في الترجمة كلها. 
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بناء الثقافات 


ويبدو أن المعركة في سبيل بريخت قد اندلعت أساسًا في الخمسينيات والنصف الأول 
من عقد الستينيات. وكانت «المعارك النقدية» قد بدأت تتركّز فعلًا حول ثلاثة جوانب 
مهمةء وهي كما يقول ج. بوكانان-براون «ولاؤه للمذهب الماركسيء وامتيازه الفني» 
وأهمية مبادئه الأساسية لرسم اتجاد جديدٍ تمامًا في المسرح الحديث» (كاسيلء المجلد ؟, 
ص8 ٠١‏ ب)ء وسوف أتناول الجانبين الأخيرين أوَلّاء والجانب المذهبي بعد ذلك. 

نستطيع إقامة حُجَّة مُقنعة على أن جانبًا على الأقل من جمهور المسرح في إنجلترا 
تقيّلَ فنَّ بريختء قبل أن يتقبّلّه جانيٌ من ذلك الجمهور في أمريكا. وأما الاستقبال الحانٌ 
0 «برلينر أنسامبل» من جانب قسم كبير من الجمهور البريطاني في عام 1197م 

ن ننظر إليه أيضًا في إطار المناظرة الدائرة آنذاك حول ضرورة إنشاء مسرح 

قومي تدعمه الدولة في إنجلترا أو عدم قري ذلك؛ إذ إن معارضة إنشاء متوج قومي 
«أصبح من الممكن أخيرًا إخراس ألسنتها فعليًا بالإشارة إلى فرقة برلينر أنسامبل؛ التي 
يرأسها فدَّانٌ عظيم وتتكوّن من الممثَِّين والمثَّلات الشباب التمّطاء المعارضين للمؤسسة 
الاجتماعية» بمذهبهم التجريبي الكاملء وأفكارهم الجديدة الفيّاضة: وهي الفرقة التي 
تَقدّم لها الدولة دعمًا كاملا» (إسلن» 1575م: صها-77). 

ونا كان جانبٌ من جوانب «هيئة العاملين» بالمسرح في إنجلترا قد وجد في بريخت 
وفي مسرحه ما يمكن أن يعود عليه بالنفع» فقد بسط رعايته على بريختء وانطلق 
يُناصِرٌ عمله ويدعى له خصوصًا عندما «أصبح كينيث تاينان الناقد المسرحي لصحيفة 
الأوبزيرفر في عام 1155١م:‏ وسرعان ما جعل اسم بريخت علامته التجارية ومحك قيّمه» 
(إسلن 1974م, ص76)» ونهض إريك بنتلي بدور مُماثل في أمريكاء ولكنه كان مضطرًا 
إلى أن يسير بحذر فترةً ماء كانت المختارات الك فشرها عام ١110م‏ بعنوان المسرحية 
لا تتضمّن أي عملٍ من أعمال بريخت, كما أنه يقول في مقدمتها: «إن النُقَاد الماركسيين 
يهتمُون اهتمامًا أكبر مما ينبغي بالمضمون أو الموضوع» (بنتلي 1157م: ص1) ومن 
ناحية أخرى. كان الجزء الثالث من سلسلة مختارات بنتلي بعنوان من الربرتوار الحديث؛ 
يقول إنه «مَهْدَى إلى ذكرى برتولت بريخت». 

ومن الطريف أن الجانب الذي يجتذب أنصار بريخت إلى قضيته هى نفسه الجانب 
الذي يُثير أشد العداء تجاهه بين الذين يريدون أن يعملوا ضد تطويعه ثقافيّاء وذلك 
الجانب - بطبيعة الحال - هو نظريته الشخصية إلى حدّ بعيد عمّا ينبغي أن يكون 
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التطويع الثقافي لبرتولت بريخت 


عليه المسرح ؛ أي ات الأساسية» الكثيرة, التي لا تتوقف عن الدوران حول ثيمات 


متوّعة) تحاول أن تُعوّق و/أو تشرحَ ما أصبح يُعْرَفُ بمصطلح «المسرح الملحمي». 
وقد ضعت عدّة استراتيجيات للتصدّي لمشكلة «المبادئ الأساسية» عند بريخت: 


)مق المكن دراك حون المرحيات نفسها وتعدين :فيمتها.ورفضن أفراله 
عق المبرخ دوق :منافقة..مكل القول ين «نظرية التدريي لا :تريد: كن كودها هوا 
إذ يدحضها الطابع المسرحي الصادق لجميع أعماله الفضكى» (جوتفريدء 19735م, 
ص56١3).‏ وعلى نفس المنوال يقال إن بريخت «لا يأبه للحدث الدرامي أو الحبكة 
الدرامية» (كاسيل؛ ؟. ص8١؟)‏ كما يُّقال إن كل مشهدٍ في مسرحياته «يُدَكٌرنا بحديث 
أو محاضرة لا بمسرحية» (كاسيلء المكان نفسه). 
(؟) من الممكن أن يعمّدَ المرء إلى رفض مقولات بريخت عن المسرح لأسباب نفسية؛ 
أي باعتبارها نماذج لمحاولةٍ لم تُحقّق نجاحًا كبيًا في إضفاء العقلانية على عوامل غير 
عقلانية في جوهرها. وريما كانت قد دمَّرَنّه لولا محاولته إضفاء تلك العقلانيةء كقول 
كلورمان: «لا آبه للنظرية» فأنا مقتنعٌ أن بريخت يكتب بهذا الأسلوبء لا انطلاقًا من 
حساب محتوم قائم على ما يعتقد بأنه يُمثَل الأمداف الصحيحة للعصر الثوري الحاليء 
بل انطلاقًا مما يُمليه عليه طبعه» (1591/5م, ص157١).‏ ومن الممكن التَّمادي في تطبيق 
هذه الاستراتيجية والقول بأنَّ طَبْع بريخت كان يتميز بالتناقض الشديد إلى الحد الذي 
جعله يأخذ بالنقيض التام لما يريد أن يقول حتى يستطيع أن يقوله؛ إذ يزعم إسلن أن 
بريخت «يستطيع أن يتخقَّى بقناع السخرية فيّجاري النوازع «المثالية» بل الدينية التي 
لم قكق كفسة العقلحية اللاميالية تسمه له بالإقزان يهاه (05ة امد هل لان 7 
(؟) من الممكن أن يُحاول المرء أن يُثبت (ومن المهم أن ينجح في محاولته أن يُثبت) 
ن أقوال بريخت عن المسرح لا تتميّز حقا بالجدّة والثورية المفترضة» وذلك حي 
المرء كتابتها في إطار المفاهيم القديمة والتقليدية للمسرح, مثلما يفعل سكيلتون الذ 
يقول: «إن هذه الأفكار تبدو أشد حِدَّةَ على الورق مما تبدى عليه فوق خشبة د 
فهي بصفة عامّة مبادئ الكوميديا التي يُطبّقها بريخت على مسرحيات ذات مضمون 
جان» (١155م,‏ علة .ب ) أودمن"المكك: أن تعترف أن تريكت قن اتج لفقا هاه 
ولكن هذا الشيء لم يكن جديرًا بإنجازه, مثلما يفعل برايس-جونز قائلًا: «لم ينجح 
أحدٌ بالفعل في تدمير المسرحية المحبوكة نجاح بريخت في ذلكء في شتَّى أرجاء أوروبا؛ 


١ا/لا‎ 


بناء الثقافات 


ولكن إنجازه المذكور يتس بجانبٍ سلبي كبير؛ إذ إن مسرحياته - إِنْ شكنا الإيجاز - 
لقم لا ل 

(4] والسوانيرى اتيم هنا تكقشفها أكرر: اللعطاو» وإن كان من لمعن أيكا 
أن تأتي بأعظم الثمارء فمن الممكن إقناع أهل المسرح والجمهور العريض أن المفاهيم 
القديمة للمسرح تستطيع في الواقع استيعاب أقوال بريختء ويأنه يوجد مكانٌّ يتّسع 
لها'ي: أحد متازل الشرع: الكثيرة؛ ويآنالسماع يسخولها آحن ”لك المذازل لن يُوْذَي إل 
هدم المبني كله, كما يقول بروكيت: «يُفسّر بعض التّقّاد مفهوم التغريب قاتلين إن على 
الحميو أن تحافظ عن التجعاد العاطفي طول الوقك: ولك مروتفف: يكلاع بالنك أو 
الانفصال الجمالي حتى يُتيح للجمهور أن يُشارك شعوريًا في المسرحية ثم إذا بالمؤلف 
قاهدم لك التجاان حتى يستطيع الجدووة أن يُصدر حُكمًا نقديًا على ما شعر به» 
(191/1م, ص7١؟)»‏ وهذه مقولة بارعة حقا؛ إذ تسمح لك أن تحتفظ بموقفك الأرسطي 
ويأك كته ل الوقت نفدت من وجية نظن بريكلية وييماً كان ن أقصى نجاح ممكن من 
خلال هذه الاتفاقية قد حقّقّه إريك بنتي؛ إن يُطلِق على «المسرح الملحمي» اسمًا جديدًا 
أكثر منه إيحاء بالمصطلح التقني ألا وهى «مسرح الواقعية السردية»؛ ويُواصل كلامه 
فالا إن هذا للسترع ويشترك هم امسو العظيم بق اماهي "الشعيق ف خصائض حزن 
عما يشترك فيه مع مسرح اليوم والآأمس» (1557١م:‏ ص١٠٠‏ ب) وهو ما يعني أن 
مفهوم المسرح الذي يُناصِره مَن ينتقصون من قدر بريخت ليس في حقيقته إلا انحرافًاء 
في حين أن بريخت يعود إلى معايير المسرح التقليدي. 


وتعود الاستراتيجيات الأربع إلى الظهور في نقد الأم شجاعة وتفسيراتها. 0 
مسرحيةً تختلف عن بريخت كاتبهاء والمثال على الاستراتيجية الأولى النقدٌُ الذي نشي 
مجلة «فارايني» لعرض المسرحية عام 117١م‏ في بروداويء بنيويورك؛ إذ يقول: 00 
مسرحية ساذجة الوضوح تقوم على البرود العاطفيء وتُّدرك ما بها من الرتابة والملل» 
(مقتطف في شيبس 1917م ص3350). ومن الممكن أن نقولء على مستوّى أدق عمليًاء 
إن المسرحية لم تنجح وحسب لأن صورة الحرب التي يرسمها بريخت فيها تختلف عن 
صورة الحرب في عينّي ذلك الناقدء مثلما يفعل كوريجان قائلًا: «الحرب تُكسِيّنا المال 
فعلًاء وهو ما نُحِبَّهه والحرب تخلق الشجاعة فعلًاء ونحن نعجب بهاء والحرب تدعم 
فعلًا مؤسسات المجتمع الثابتة» ونحن نريد الحفاظ عليهاء والحرب تُعزّ إحساسنا 
بالحب والأخوّة» وهو ما نُعلِي من قيمته (191/9م, 1٠١‏ أ). 


١ا/؟‎ 


التطويع الثقافي لبرتولت بريخت 


وتظهر الاستراتيجية الثانية في موسوعة فونك وواجنول للأدب العالمي» ومن المهم أن 
نشير إلى أن الكلام هنا لا يقوله كلورمان. بل إن ما يلي يُمثّل قيام مارتن سيمور-سميث 
بإعادة صياغة للاستراتيجية: «إن مُخيلته وَحُبّه الخاص للحياة قد خَلَقَا عملا يتجاوز 
أية قضية؛ إن لم يستطع أن يسلب الأم تنماعة إتساكتدياء يل إن النفان الماركسيين ذوي 
المذاهب الجامدة أيضًا أَقَرُوا بطايعها الإنسانى» (ص655). 

ويحاول جون ويليت تطبيق الاستراتيجية الثالثة في وقتٍ مبكّر؛ أي في عام 1555م, 
في نقده لعرض م شجاعة في برلين» وهو ما أعيدَ نشرّه عام 1184م قائلًا: «ريما 
كانت المسرحية تذ تثير الاكتئاب. وريما كانت مرهقة, ولكنها ليست رخيصةً على الإطلاق» 
وأسوا ها مدعة أن أوضق له أنيا ققفه كعات كيكنا نملة لذ يرنه ع اودسقر اه عد 
كل من يقرؤه يشعر بالرضى عنه. ومثل هذه المسرحية لا يصّبَّها المؤلف فيك دون جِهدٍ 

ذك؛ ملدبرواكن الجهد جديق بأد تبذله» ٠‏ (ويليت, ادن 1 0 

أن ندرك 0 بريخت درك فعلًا ‏ 00 الواعية إزاء هيه وأن المأساة التي 
خلقها عامدًا تتعايش مع مسرحية الأخلاق التي وضع تصميمها» (بروشتاين» ام 
ص١؟١‏ أ). 

وفي إطار الترجمات الثلاث التى نناقشها هناء تقع ترجمة مانهايم بين الاستراتيجيتين 
الثالثة والرابعة. وأما هيز وينتلي فيدخلان في الاستراتيجيتين الثانية والثالثة ويخرجان 
منهما عدَّة مراتء والمشكلة الرئيسية بطبيعة الحال تطويع ما يتسم به بريخت من 
ألفاظ مباشرة وأساليب العرض المسرحى الجديدة كل الجدّة حتى ثلائكم مفهوم المسرح 
الذي ترمُز برودواي له» ويصوغ الفكرة ألان برايس-جونز صياغةً النقش البديع قات 
«نّا كانت [مسرحيات بريخت] تُناهض البورجوازية والاحترام فإنها ترمي إلى أن تُمثّل 
تهديدًا لجمهور المسرح لا حافرًا له» ٠١1(‏ ب/8١٠‏ أ). بل إن ويليت نفسه الذي يُناصر 
بريخت كتب في عام 1955م يقول: «لن يستطيع جمهورٌ مسرحيٌ أن يتقبّلها [أي 
مسرحيات بريخت] إن أحاطها بأطراف نبات الصبّار الشائكك الصغير الحقير الغريب 
المتمئل في بدَعه الخاصة» (ص؛ أ). والمقصود بالجمهور هنا الجمهور الأمريكيء وللمرء 
أن يعكس بسهولة وضع هذه المقولة فيعتبر أن مفهوم مسرح برودواي نفسه نوع 
آخر من «البدّع»: ومما له دلالته أن ويليت كان في بداية عمله يقبل بأسلويه الواقعى 
اعتبار مسرح برودواي معيارًا له. على الرغم من استعداده لقبول بريخت بالصورة التي 


اا 


بناء الثقافات 


ويصف «هيربرت بلاو» مقاومة برودواي لبريخت, أو بالأحرى مقاومة مفهوم 
برودواي المسرحي لبريختء بأسلوب يكشف عن الكثير في ما يرويه عن تعامّل فرقة 
مسرحية أمريكية في الواقع مع إخراج الأم شجاعة؛ وهى يبدأ حديثه بوصف مقاومة 
الجمهور لبريخت على النحو التالي: «لم ندفع أحدًا من قبل إلى ترك المسرح مثلما فعلنا 
أحيانًا بهذه المسرحية» (بلاى 1975م: ص" أ) وبعد ذلك يشرح كيف حاول الممثتّلون أن 
يتغلّبوا على رد فعلٍ مُماثل, قاتلًا: إن الممثلين شعرواء بعد الانتهاء من قراءة المسرحية 
كافلة آولغرة: «بالقزية: كما أَحَسُوا أيضًا بالملل» فلم يكن بالمسرحية نبض حي باستثناء 
قوق واحد تق الكفاطف تحناء يطو الذتى: تقوم فيه كا كوية0 الايحة الخونهات يدق الطيل 
على سظح المنزل» (ص7 أ): واستخدام مصظلح «الغربة» في .هذا السياق يذَكُرنَا تذكيرا 
قويا بالاستراتيجية الثالثة التي حدَّدْناها آَنفًا. وقد يصف المصطلح بالدقّة الكافية ما شعر 
به الممتلّونء ولكنه لا علاقة له على الإطلاق باستخدام بريخت لمصطلح التغريب. ومع 
ذلك فالممتّلون لا يعترضونء ولا يزالون ملتزمين بمستوى الاستراتيجية الثالثة إذ يقول 
بلاى «إن اكتشاف هذه المسرحية قد تسيِّبٌ في الحرج لنا؛ إذ كان معيارًا لنقاتصنا الخاصة 
وجوانب تعصّبنا الثقاي» (رص" ب)ء خصوصًا عندما يكتشف الممتّلون أن أسلوب إخراج 
بريخت للمسرحية:؛ على الرغم من اختلافه الشديد عمًّا اعتادوه» ينجح فعلًا في الواقع؛ دما 
أكبر الصدمة التي أصابتنا في أول بروفة لنا بالملابس» وإن كان يجب علينا أن نعرف أن 
ملابسنا المسرحية كانت تشبه الملابس المسرحية (ولم يكن بِدّ من ذلك)» (8 ب)» ونجد 
يرا نم إكواد 'السرحية :يحفل كفرا “هن الملة: يتتقلون :مق «مستوى الاسعراتيجية 
الثالثة إلى مستوى الرابعة» وبعضهم لا يزال «يُفضّل الجزء الأخير من المسرحية؛ إذ لا يزال 
معظمنا يميل إلى قصر الطابع الدرامي على الإيقاع السريع وكل ما - بالعنف» (ص؟ 
أ). ولكن الذين انتقلوا من المستوى الثالث إلى المستوى الرابع يُدركون أن «الدراما توجد 
في الأطراف الهادئة للتاريخ بقدر وجودها في المنتصف المشّسم بالإثارة» (ضن5 ]1 حقي 
وله كانذ دعق حتفا أن تشباءل إن اكان ابويخت يريد اللشريكيته أن تؤذي: إل هذا الإدراك. 

كان هيز وبنتلي يريدان جعل بريخت ملائمًا لبرودواي» فحاولا أن «يشرحا» 
لجمهورهما أو قَرّائَهما المعنى الذي كا ن بريخت يريد من جمهوره وقَرّاته أن يصِلوا 
إليه بأنفسهم؛ إذ يكتب بريخت إرشادًا مسرحيًا يقول: «تَيْبُ كاترين الخرساء من العربة 
وتَّصدِرٌ أصوانًا مُرَمجرة» ولكن هيز يقول: «تُصير الخرساء كاترين صيحاتٍ متحشرجة 
لأنها تلاحظ الاختطاف» (بريخت 737/هيز ١7‏ [والتأكيد من عندي]). وتقول الأم شجاعة 


١ا/‎ 


التطويع الثقافي لبرتولت بريخت 


لكاترين: «أنت نفسك صليبء وعندك قلب طيب» وهيز يترجم هذه الكلمات على النحو 
التالي: «أنت نفسك صليبء وما العون الذي تُقدّمينه لي؟ وعلى أية حال فلديك قلبٌ طيّب» 
(بريخت 75/هيز )١١‏ ويترجمها مانهايم هكذا: «أنت تصلبين نفسك لأنك ذات قلب 
طيّب» (بريخت 5١/مانهايم .)١57‏ والكلمات باليّنط الأسود ليست في النص الألانى. " 

ويُحاول بنتلي أن يحل مشكلة زيادة شفافية بريخت بالمبالغة في استخدام الكلمات 
المركّبة والمطبوعة بالخط المائل؛ إن تتحوّل عبارة مثل «من أنت؟» عنده إلى «مّن تظنين 
مَنَ تكونين؟» (بريخت 15/ بنتلي 5)» وعبارة «ولكن ليس لدينا أي طعام أيضًاء تُصبح 
عند وزو لانن لا ايحتلقع كا ملسن قطنا ايشا أن طعافة' [تريفف 15 قطن 101 
وأخيرًا نجد أن عبارة «سوف يقصف القائد رقبتك إن لم يكن على المائدة شيء» يترجمها 
بنتلي بالكلمات التالية: «أعرف مشكلتك: إن لم تجدي طعامًا على وجه البيعة: فسوف 
يقصف الرئيس رأسك السمين» (بريخت 5١‏ /بنتلي .)١5‏ 

ويبذل هيز وبنتلي أيضًا قصارى جهدهما لإدماج الأغاني إدماجًا كاملا في المسرحية, 
حتى تقترب من شكل المسرحية الموسيقية» على الرغم من أن بريخت يستخدم الأغاني 
باعتبارها الأداة الأساسية لإيجاد «تأثير الاغتراب» [أي الحيلولة دون تعاطّف الجمهور 
مع ما يجري على المسرح]ء ومن الطريف في هذا الصّدّد أن نُشير إلى ما حدث للأغاني في 
العرض الوحيد لمسرحية الآأم شجاعة على مسارح برودواي؛ إذ يقول كلورمان: 

يتضمّن النص الأصلي تسع أغنيات» وفي ظني أن الكثير منها قد حُذِف. 

وربما يكون السبب أنها لو بقيت جميعًا في النص لزاد الوقت المستغرّق في 

غنائها وأدائها على أربع وعشرين دقيقة؛ ولأقدمَّت نقابة الموسيقيين على اعتبار 

االطوكى مدرحطية تتومشيقية: و تقتقى 'مذا الخسديف»«ظيفا للوافج امشخدام 

أربعة وعشرين موسيقيّاه وتحمّل تكاليف باهظة. 

الم 60 

ويُضيف بنتلي «سطورًا انتقالية» بين النص المذطوق والأغنية» في حالة «أغنية المرأة 
والجندي» حتى يُضفي على الأغنية مزيدًا من مذاق المسرحية الموسيقية» والإضافة هي: 
«تأتي بائعةٌ الأسماك إلى هذا الجنديٌّ الشاب/ وتقول البائعةٌ الهَرمّة ما يأتي» (بريخت 
/ بنتلي 18). ْ 


1١ا/‎ 


بناء الثقافات 


ويمكن أن نلحظ تأثير المسرحية الموسيقية أيضًا في الميل إلى استعمال الكلمات 
الغامضة ذات المعاني التجريدية» والصَّيّعْ الثابتة في ترجمة الأغاني» على عكس ترجمة 
النص المنطوق؛ أضف إلى هذا أن ضرورة القافية تجعل المترجم يلجأ إلى الحشى الزائد 
عن اللزوم. حيث يكون النص الأصلي صادمًا مجسّد المعاني؛ فالنص الأصلي يقول 
بالألمانية ما معناه «أيها القائدء لن يزحف رجالك للاقاة الموت إلا بتناول السجقء فدع 
السيدة شجاعة تشفي أوَلَا جراحهم وآلامهم الجسدية والنفسية بالنبيذ»» ولكن هيز 
يترجمها على النحو التالي: 

لقد خَلَتْ هذي البلادُ كلّها من اللحوم/ قد اشتَهَرْتُمو ولكن لا نرى الخُبرَ 

الععيم روفكدا أجيءٌ باللذيذ من خير الطّعوح / وبالنبيذ حتى تشربوا وتَنَزِعُوا 

الخوف المقِيم. 

(بريخت 5”/هيز 5) 


كما يحرص بنتلي على زيادة اتّفاق نصوص الأغاني مع أسلوب المسرحية الموسيقية 
ونطاقها الشعري. وهكذا فإن السطور الموجّزة التي تمثل الختام في بريخت وهي: 

«وفي صباح يوم أغبر الأديم 

كان ابتداء حوري :الأليةٌ 

فاصطفٌ في الميدان أفرادُ السّريّة 

وبعدّها دَقوا الطّبول وَفِقٌ العادة اكَرْعِيَة 

وَعَتدّها اسار العدو تاركا'زيارنا 

ووسَطهُمْ يسيرٌُ محبوبي أنا»' 


يحشوها بنتلي بسلسلة من التعبيرات ذات القوالب التَّمّطية فتصبح: 
«قد يصمُدٌ الحبٌ الرَهيفٌ في الربيع 
لآخر الصيفٍ البديع 


' اعتمدثٌ هنا على الترجمة المنثورة الدقيقة التى يُوردُها ليفيفير للنص الألماني. واقتصرتٌ في إعادة الصوغ 
على الوزن والقافية (المترجم). 


كلا 


التطويع الثقافي لبرتولت بريخت 


لكنّما الخريف قادمٌ على عَجَلْ 

وبِعدَةُ يُدَمّرُ الشتاءً أهدابَّ الأَمَلْ 

إذ حَلَّ دِيسَمْيرٌ. وهكذا اصطفٌ الرّجالْ 
إزاء أشجار اختبائنا بِمَهجّع الظّلالٌ 
وأسرعوا إلى الخروج عندّها 

ولع مطوووا فخ تنما 


(بريخت 550 / بنتلي 7؟) 
لم يُبّقَ بنتلي على شيءٍ يُذكّر من نص بريختء والإشارة إلى فصول العام والذكرى 
الحزينة» وهي التي تقتضيها مسارح برودواي في حالاتٍ كثيرة» تشهد قَطْعًا على ما فعل. 
ويُسيطر النطاق اللغوي للمسرحية الموسيقية سيطرةً كاملة عندما يترجم بنتلي الكلمات 
التالية؛ إذ يقول النص الألماني «يا مَن تُدعَى شنابسء يا مُضيفيء أسرع! / فالفارس على 
ظهر جواده لا وقتّ عنده/ فعليه أن يُحارب في سبيل إمبراطوره»» وينتلي يترجمها على 
النحو التالي: «يا مّن تُدتَى شنابسء يا مُضيفيء أسرع وتعجّل!/ فالجندي ليس لديه 
وقتّ يُضيعه/ ولا بد أن يُطلق النارء النار» النار/مُجْتَذا أعداء قيصره» (بريخت ,٠١١‏ 
بنتلي 45). والسطور الأخرى التي تُمثَّل القرار في كل أغنية يترجمها بنتلي بانتظام 
شديدء [وَفَقَ تقاليد المسرحية الموسيقية] إذ تتحوّل الكلمات التالية في النص الأماني 
«لا بد من رحيله إلى مورافيا» إلى ما يلي عند بنتلي: «لا بد أن يُبِدِي الكراهية» الكراهية: 
الكراهية/لا ينبغي أن يطول انتظار قيصره.» وأما العبارة الموجّزة: «لا بد أن يموت في 
سبيل إمبراطوره»؛ فتُصبح «لا بد أن يموت أن يموت أن يموت / من أجل تمجيد قيصره» 
(بريخت ١١١/بنتلي‏ 650). 
وأقلٌ ما يمكن قولُه من باب الرأفة ما يلي: لا بد أنَّ بنتلي كان يعتقد أن هذه 
الطريقة في الترجمة سوف ثَيسّر التطويع الثقافي لبريخت خيرًا من الترجمة الحرفية. 
ومع ذلك فإن ترجمة بنتلي نيسّر أيضًا تصور اعتراض المثَِّين الأمريكيين» في المتوسطء 
وعدم لومهم على اعتراضهم. 
ويتّسم بناء مسرحية بريخت بالوقائع المنفصلة الموجّزة» وبالإشارات المسرحية التي 
تقصد إلى الإلماح إلى حدَّ ما بأسلوب تمثيل الممتلّينَء وهذان مَعْلَمَانَ من معالم المسرح التي 


و2 


لا تُحقق نجاحًا كبيرًا في المسارح التي تَهيمن عليها المسرحية المحبوكة. وهكذا يُعيد هيز 


١ا/ا/‎ 


بناء الثقافات 


تقسيم نصّ بريخت إلى فصولٍ ومشاهدء. ويحتفظ بنتلي بالمشاهد عند بريختء مانحًا 
كُلّا منها عنوانًاء وهى السطر الأول من نص بريخت,ء وكلّ منهما يُحوّل إرشادًا مسرحيًا 
موجَّرًا مثل «عندما يأتي الطبّاخ» يُحَمْلِقَ في أشياته؛ مُشْوَّشُ الذهن» إلى كلام أدق وأقرب 
إلى أفهام جيلٍ كامل من الممظّين دَرَجّ على أسلوب ستانسلافسكي في الإخراج» أو على 
الشكل الأمريكي لذلك الأملوت بعل الأقل» فالأرشاك الشابق يتحول إلىما يلل قم يعون 
0 ولا:يوال' يأكل». وَيُكَمْلق فق نهقة ف أشياقه: (بريككه 159/هيزذ 5 يدن 
.)7١‏ بل إن هانهات: تفده ل وري" الخقة ى كل حالة 1ن تكن بيقن يكف فدات . 
فعتدما تموت كاترين تقول الأم شجاعة: «ربما كانت نائمة». ولكن الترجمة تقول: «ربما 
استطعتٌ أن أجعلها تنام» ثم تَغْنَّى الأم شجاعة أغنية النوم التى تَعَنَّيها أيضًا في بريخت: 
نعف ها لكك لقن فافت: الأنه ٠١‏ يوتحت 1437 اتهاتم 4 إى والإضاقة غير مو هوية 
في الأضل»:وبالمئل. فعندما تَقرّرٍ الأم شجاعة ألا تشكوء رَغم كل شيء. إلى القائد, بل أن 
تنهض وتخرج وحسبب. مُخْتَتِمَةٌ المشهد يُضيف يس إِرشَادًا مسرحيًا من عنده يقول 
«يتطلّع الكاتب العمومي إليها وهي خارجة؛ ويهزِ رأسه» (بريخت ١5/بنتلي‏ 44). 

يمل حوار بريخت مشكلةٌ أخرى؛ إذ لا بد أن يتدفّق بسلاسة حتى يتفق مع 
مفهوم المسرح السائد في بريطانيا وأمريكا. وأوضحٌ استراتيجية لتحقيق ذلك إعادة 
توزيع السطور على المثَّلين فمن الواضح أنه لا ينبغي السماح للممئَين بالوقوف 
صامتين فترةً أطول مما ينبغي» ومن ثَمّ فعندما تقول إيفيت - الْمومس - في الأصل 
لطي إ(قن الستصيم أج مدر ع رونظي ألسي أن الخو يرا بعاصم اماد حي د 
أتمثى معك يا بولديء أليس ذلك لطيفًا؟ حتى لو استغرقنا أسبوعين», تخدول" الفكزة 
نفسها عند بنتلي إى «إيفيت: نعم! لنا بالتأكيد أن تبحث عن شيء. ِب لمشي والنظر. 
أحب أن أتمشّى معك يا بولدي» الكولونيل: خقا؟ فعلة؟ إيفيت: إنه آمو لطيق» واستطيع 
أن 0 فيه أسجوعي! الكواو كل مما ؟ تمدن ذلك 9( وماق 1/ بنتلي كم 

وعلى غرار ذلك تضاف في الترجمة بعض المشاعر إن كان النص الأصلي يفتقر 
بوضوح إليهاء على الأقل في نظر بنتلي. فعندما تَدِين إيفيت الطبّاخ قائلةٌ «إنه أسوأ 
دغل عو على الساحل الفلمنكي كله؛ كانت لديه امرأة في كل أصبع؛ ودمَّرَهُنَّ جميعًاء 
تتمذل علماكها عن يتدل إل نواله مامت لكدتجد اشوا مده ى,الشاحل الفليتكن عله لق 
أوقع في المشاكل عددًا من الفتيات يزيد عن (مُركٌرًا على الطبّاخ) الكلب الحقير! صائد 
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العاهرات اللعين! الَغُويٌ قليًا وقالبًا! (بريخت ١١١‏ /بنتلي 1)» وبنتلي يُضيف الإرشاد 
الممسرحي وما عه إل لكشن الأصلي. 

وتتعلة: «المعركة الحساسة» الأخرى التي دارت حول بريخت ب «ولائه للمذهب 
الماركسي» اقول النفان لق اقيم را دويتكت يكن حرو الطتررقة خرن اذل القكدمة 
وحسب» (كتابات القرن العشرين ١91١م‏ ص88) ولكنه كان يحاول إخضاع جماهيره 
«مباشرةً لرسالة ماركسية» (المرجع نفسه ص؟8189). 
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وهنا 00 أيضًا استراتيجياتٌ منوّعة؛ فالنقاد الذين لا يريدون التطويع الثقافي 
لبريخت يزعمون أن الاهتمام الذي يحظى به لا علاقة له بما يكتبهء ولكنَّ «جانبا كبيرًا 
من صِيته اليوم ينبع من قضية لا علاقة لها بالمسرح» (برايس جونز. 1577م: ©1©01, 
١‏ ا). وأما الثقاد الذين يريدون تطويع بريخت ثقافيًا فيحتاجون إلى التهوين من 
نزعته الماركسية في جو الحرب الباردة. 

وكما هئ متوقم كاف إحدى المسرزاتيحيات الفكلة :هذا الصندد تتمظل :فى "النية 
على أساس سيكلوجيء وهو الذي يسمح للناقد أساسًا بأن يقول: إن بريخت لم يكن 
يعرف حقًا ما يفعله. وهكذا فإِنَّ على جماهير المسرح وجماهير القرّاء أن تُركّز على 
مسرحياته لا على أيديولوجيته. مثل جاسنر الذي يقول: «إن طابعه الفريد باعتباره 
فَنَانََ لا يكمُن في المضمون أو المذهب السياسيء بل في الأسلوب الذي ترجم به اتجامًا 
معيّنَا في الدراماء وأسلوب الإخراج» والنظرية الدرامية» (155١مء‏ ص١ ٠١‏ ب)» وأقصى 
ما يمكن أن يُقال عن ماركسية بريختء في حدود هذه الاستراتيجية» نجده في عبارة 
شاردة من لون ما مثل «لقد جعلَثْه ماركسيته ينطلق انطلاقاتٍ بلهاء في دروب اقتصادية 
ساذجة» 5 5ام). 

ومن الممكن أيضًا أن نعترف بأن بريخت كاتبٌ عظيم وإن أبدَيّنا الأسف لكونه 
ماركسيًاء ولم نتجاهل تلك الحقيقة؛ وفي سبيل هذه الغاية ضعت ضروبٌ منوّعة من 
استراتيجية النبذ المذكورة؛ إذ يتصوّر المرء أن الماركسية لم تأتِ بالسعادة إلى بريخت؛ في 
نهاية المطاف: «فالأيديولوجية الشيوعية تّساعده على تجسيد أحاسيسه وإضفاء العقلانية 
على فنه. وهي تُشْجّعه على إيجاد سبب خارجي لنوازع القسوة والطمع والشهوة التي 
يجدها في الحياة» ولكنها جميعًا لا تعادل في الحقيقة القلق الميتافيزيقى عند بريخت» 
(بروشتاين» ٠155م‏ ه11 ي) نولا عَؤو إذن آ3 يقال لناءق اللحظة نقضها إن .ها 
تريدة 'بريقت' بحنا جو النيرفانا [النوير] (البودي» (بزو قاين 4 ام و11 
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وعلى غرار ذلك يُقدَّم إلينا ناقدٌ آخر لمحةٌ عن «بريخت الحقيقي خلف واجهة الدعم 
البهيج للنظام الحاكم في ألمانيا الشرقية؛ إذ إنه رجلٌ ذو أشجانء انقشعت أوهامه؛ فبات 
يحلم بأرض طفولته في أوجسبرج» (إسلنء 1555م, ص ١١5‏ أ). 

وتقول صورة أخرى من صور هذه الاستراتيجية إن بريخت عُوقب عقابًا شديدًاء 
حقّاء على ما فعله؛ إذ تزعٌم هَنَا أَرِنْتْ أنه فقد «موهبة الإبداع الربانية» (ص4١١‏ أ) «بعد 
أن استقرٌ به المقام في برلين الشرقية» حيث كان يستطيع أن يرىء في كل يوم؛ معنى 
أن يعيش الناس في ظل نظام حكم شيوعي» (ص ١١١‏ أ)» ولهذه الاستراتيجية مَزِيَّة 
إضافية: ألا وهي افتزاضن س التفؤق المضمّر للغربء ما دام الغرب هو القادرء على أية حالء 

على الصفح عن بريخت؛ إن يقول بوليتسر «كان الغرب الحرٌ المكانَ الذي يرحب بهذا 
الكاتباحدى :ده اللحظة:وينافقه ويتعله هسه ويعرض مشبرحياتة: :ومن الفازفات أن 
بقاء بريخت قد يعتمد على بقاء الغربء وهو البقاء الذي كان بريخت قد حاول جاهدّاء 
بكل المعايير العادية أن يمنعه» (191/5١م:ء‏ ص؟" ب). 

وأما المفارّقة الدرامية الكبرى؛ بطبيعة الحال؛ فهي أن مُنشئ المسرح الملحمي يمكن 
أن يتحوّل هو نفسه إلى بطل تراجيديء يُعميه خطؤه التراجيديء ويمنعه من إدراك أنه 
«حَقّقَ أعظم نجاح له مع الجماهير غير الشيوعية التي كانت (في رأي بريخت) قد أساءت 
فهم «الرسالة» الثورية الاجتماعية في مسرحياته أو لم تُدركها» وأيضًا من إدراك «أن 
الضرر الذي أحدثته [الماركسية] بعمله ض”ررٌ واضحٌ كل الوضوح» (كاسيل؛ 151/7م, 
ص//ا ب)» وفي أقصى تجسيدٍ لهذه الاستراتيجية نجدها تُحوّل بريخت إلى بطل مسرحي 
مثل فاوست, يبيع روحه للماركسية؛ لأنه حصل في جمهورية ألمانيا الديموقراطية «على 
ما كان من المحال أن يحصل عليه في الغرب؛ ألا وهو مسرحه الذي تدعمه الدولة دعمًا 
سخيًاء (كاسيل» 1517/7م؛ ص76 أ). 

وتسثل استراقتكرة أخرئن ف الافهات: الحاسدة إذ يفول جرينبرج إن «بريخت يمكن 
اعتباره الكاتب الوحيد الذي انتزع من الستالينية أي شيء يُعَدٌ أو يشبه الفن 0 
الأصيل» (1571م: 58 أ), وعلى غرار ذلك يقول كوريجان إنه إذا كان بريخت مار 
فإنه قد احتفظ بنزاهته باعتباره فَدَانَا على الأقل «فلم يركع قط تبجيلًا للشيوعية, 4 
يسمح في حياته بأن يعتبر مسرحه مزارًا مقدَّسَا ("لا19ام, ١7٠١‏ ب). 

والاستراتيجية الأخيرة تتمثل في التظاهر بأن بريخت ليس ماركسيًا في الحقيقة, 
ولكن بصورة سطحية فقطء والقول بأن التزامه الحقيقي يتجاوز أية قضية سياسية 
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مباشرة؛ إذ يقول بنتلي: «يوجد بريخت الحق تحت المستوى السياسي؛ فهو شاعر 
الديموقراطية بمعناها الأعمق من المعنى الذي يُطيّق على مُناصري قضايا محدّدّة» 
(1155م38 أ)., ويُواصلٍ كوريجان هذه النغمة نفسها متسائلًاا كيف يمكن لبريخت أن 
يكوق :مازكسيا عقا ءما دامت «النظرة الجداكية 3 «اللعفلانية» تتنائفن تنافمنا كاملة 
مع الفكر الماركسي؟» (151/9م, 1١٠١‏ ب). 

وينبغي ألا نُدمَش إذن لخلقٌ ترجِمتَيْ هيز وبنتلي من أي شيء تَشْتَمٌ فيه الماركسية 
أو أي شيء يُوحِي ولى من بُعد ب «الصراع الطَّبّقي»؛ إذ إن هيز يُخفُف بانتظام من قوة 
المذهب السّلْمى الشديدة» فيحذف أحاديث كاملة؛ مثل الحديث التالي بسخريته المريرة: 
«ليست الحرب يسيرةً في البداية» مثل جميع الأشياء الطيبة» ولكنها ما إن تبدأ حتى 
00 منها؛ فالناس تخشي السّلْم. مثل لاعبي الُذد الذية له فزيدون التوقف: 
لآأن عليهم أن يذفعوا امال إن توقفؤاء ولكنهم يخافون الحرب في البداية» فهي جديدة 
00 : 

كما يُضْعف هيز من الرابطة الواضحة بين الحرب والتجارة في شخص الأم شجاعة, 
بأن يحذف بعض الكلمات التي يضعها بريخت على لسانهاء مثل قولها «علينا الآن أن 
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نُواصِل المسير؛ فالحرب لا تندلع كل يوم؛ ويجب علي أن أسرع»»؛ ويُهوّن بنتلي أيضًا من 
شأن المذهب السّلْمِي؛ فالحديث الذي يقول بالألمانية «تستطيع أن ترى أن الحرب لم 
تستمرّ هنا فترةً طويلة» دعني أسألك إذن من أين أتيت بشرّعتك الأخلاقية؟ السَّلم حال 
مهترئة. ولا بد من الحرب لإقرار النظام؛ فالبشر يصبحون جامحين جانحين في ظل 
السَّلّم» يتحوّل عنده إلى عبارة واحدة وحسبء وهي «ما يحتاجون إليه هنا هى حربٌ 
هَرُوس» (بريخت ؟١/‏ بنتلي "), وأضف إلى ذلك أن بعض الألفاظ والعبارات المرتبطة 
بالحرب تضعها الترجمة في نطاق دلالي أنبل» فالجملة التي تقول: «سيخرج كلانا إلى 
ذلك امداق سق شري :هد السالة رويط الركانه حطس وستديي كلانا لان حكن 
نُسَوّي هذه المسألة في ميدان الشرف» (بريخت /١‏ بنتلي 4)» وعبارة «بالجراب والمدافع» 
تصبح «بالنار والسيف» (بريخت 55١/بنتلي‏ 71). وأما مانهايم الذي ترجم بريخت 
بعد هذين» وفي مناخ أكثر تعاطفًا مع بريخت» فيتخذ المدخل المضادٌ ويزيد من إبراز 
المذهب السُلْمي والتصريح به. فيترجم الجملة التي تقول «ما أكثر الذين كانوا يريدون 
الكثير الذي لم يكن متاحًا لعدب كبير» بما يلي: «يتصوّر بعض الناس أنهم يريدون أن 
ياتطلوا الحرب: دون :شين /كاركين الحطى للتتهمان» (يويقك 5 رهانهايه 318 
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وأخيرًا ذرى أن الأحكام التي أصدرّها بعضن التقّاد عل بريخت في نهو غام :151/7م 
يمكن معادلتها باستراتيجية واحدة أو أكثر من الاستراتيجيات المذكورة آنفاء فبعضهم 
يسلك الطريق الرئيسي؛ أي الذي يتجاوز الماركسية»: فيقول: «ما الذي يقوله بريخت في 
حن الأمر؟ واصل سعيك على ال ولا تسمح لنفسك بالجُمُود في أية مرحلة» واجعل 
مويله الس السّلْمي بأطايب الحياة» (كلورمان» 19175م: ص6١١‏ أ)؛ ويلعن آخرون 
بريخت بسبب ماركسيته؛ إذ يقول شيشني: «كان بريخت منحارًا إلى صف مَن يريدون 
سكن البشويلة. مكظ اها يأذة مهلم للتاس ونح لهم 55 كه بحن ا 
ب)» كما يفصل آخرون بين الفئّآن وبين الماركسيء قائلين إن مسرحيات بريخت «رائعة 
بسبب ثراء تنوّعهاء ونبرة هجائها اللاذع» ومَيْلِها إلى الكوميديا في أحيان كثيرة» وأسلويها 
في تحقيق الغرض الأول والعريق للدراما؛ ألا وهو التَّسْرِيّة» (دراما العالم الحديثء 
ص١٠‏ ب)» وأقول أخيرًا إن بيننا آخرين يُفضّلون عدم الالتزام بشيء؛ قائلين وحسب 
إن بريخت «ابنُ رتيسيٌ من أبناء أوروبا في القرن العشرين» (كاسيل: 1977م, ص/ا/ا 
أ)» ولا يقطعون إلا في أنه قدَّم «للمسرح الأوروبي بصفة عامّة جرعة تقوية كان في 
مَسيس الحاجة إليها» (كاسيل؛: 191/7م: 0 02 

أرجو أن أكون قد بيّنتْ كيف أن الترجمة والنقد والمراجع تستطيع معًا أن تخلق 
صورةً لكاتب من الكُتَّابِ ولعملٍ من الأعمال الأدبية. ولقد حاولث تحديد الغاية من 
دراه كناه كعك هله العسحو د موسوات. زكري با ادل اسن من الشف 1 ا 
الصور المذكورة لبريخت تُعتبر بريختٍ الحقيقيّ في أعين الكثير من أفراد جمهور المسرح 
وجمهور القرّاء الذين لا يستطيعون فَهْم الألمانية أى قراءتها؛ إن ليست لديهم إلا هذه 
الصورة» ولا يقتصر ذلك على بريخت وحدهء وهو ما يزيد من تبرير حفزنا على تحليل 
طرائق بناء هذه الصور وغيرها. 
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التوجه للترجمة فى الدراسات الثقافية 


سوزان باسنيت 
في عام ٠114م‏ شاركني أندريه ليفيفير تحرير كتاب يضم مجموعةً من المقالات جَعلْنا 
عنوانه الترجمة والتاريخ والثقافة وشاركني كتابة المقال التمهيدي للكتاب» والذي قصدنا 
به أن يكون بمثابة مانيفستو [بيان] عمّا رأينا أنه يُمثَل تحوّلًا رئيسيًا في التأكيده في 
محال :وراسات الترحية1 إذ كنا نحاول إقامة الحكة عل أن دراسة الترجمة وممارستها 
قد تحَوَلَتَا من مرحلتهما الشكلية» وشَرّعَنَا في النظر إلى قضايا أعرض تتعلّق بالسياق 
والقاريخ والأمراك» فقلتا: 


في يوم من الأيام. كان السؤالان اللذان يُطرّحان دائمًا هما: «ما طريقة تعليم 
الترحمة؟ و«ما منهج دراسة الترجمة»؟ فأما الذين يعتبرون أنفسهم مترجمين 
فكثيرًا ما كانوا يزْدَرُون أية محاولاتٍ لتعليم الترجمة. وأما الذين كانوا يزعمون 
أنهم معلّمون؛ فكثيرًا ما لم يمارسوا الترجمة» ومن كَمَّ كانوا مضطرّين إلى 
اللجوء إلى منهج التقييم القديم وهو وَضْع إحدى الترجمات بجانب ترجمة 
أخوى:وتمضهها وكا ف قراغ شكره :أب" ان «فق اتعيرت: اللسكلة وا عن 
تعريفٌ الغرض من الدراسة؛ فأصبح الذي يتعرّض للدرس هو النص الكامن 
داخل شبكته التي تضم العلامات الثقافية المصدرية والمستهدفة» واستطاعت 
دراسات الترجمة أن تنتفع من هذا الطريق بالمدخل اللغوي وأن تخرج منه 
وتتجاوزه. 

(ياسنيت وليفيفير» ١٠115م)‏ 
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وأطلقنا على هذا التحوّل في التأكيد مصطلح «التوجه الثقافي» في دراسات الترجمة, 
وقلنا إنه إذا اقترنت دراسة عمليات الترجمة بممارسة العمل بالترجمة أمكنها أن تفتح 
لنا طريقًا لتفهُم دقائق العمليات النصية المركّبة المنّسمة بالتلاعب» بحيث نفهم مثلَا 
كيف يُختار أحد النصوص للترجمة:؛ والدور الذي يلعبه المترجم في هذا الاختيار» والأدوار 
الى بيلعدها المسون+ أ الخاشي: أن الراعي: والمغايير الكن تكد الاستراتيسيات الف سشوف 
تك ورا المترهمتوامتمالات استفيال النصن فق النطاء المسدهة كف إن إن التريدمة زاتما 
ما تجري في سياق مستمرء ولا تجرى قط في فراغ» كما يتعرّض المترجم لشْنَّى القيود 
النصية وغير النصية. وقد أصبحت هذه القيود - أى عمليات التلاعب التي يمر بها 
قل التصؤمن كن لمة نز احرى ايهال التركية الركسي: ف العمل يدراشات الترحية: 
وهكذا غيَّرَثْ دراسات الترجمة مسارها من أجل دراسة هذه العمليات فاتَّسَعْ نطاقها 
وزاد تُمقها أيضًا. 

وكان أي عامل في دراسات الترجمة في السبعينيات يشعر بوجود خط فاصل واضح 
قن عمله ودين "الأداحك الأخري للتحوك الأنيية ' أن اللعوية:. إن كافف ووابة:الترهيدة 
تشغل ركنًا صغيرًا في مجال اللغويات التطبيقية: وركنًا أصغر منه في الدراسات الأدبية. 
ولم تكن تشغل أي مكان في مجال دراسات الترجمة الجديد نشأةٌ وتطورًا. بل إن الذين 
كانوا يعملون في مجال الترجمة والمجالات الأخرى المتصلة به كانوا يشعرون بضرب 
من التحوّل الشيزوفريني [الفصامي] عندما يتعرّضون للمسائل المنهجية ففي العصر 
الذي كان يشهد بُزوغ مذهب التفكيك. كان الناس لا يزالون يتحدثون عن الترجمات 
(التياكذة #واوعن: «الفق وو الاقف روفن والكناد ل مين النطد النقوية ولس وكاقت 
الترجمة تشبه شخصية «سندريلا» التى لا يلتفت إليها أحدٌ التفانًا جادًا. وكانت اللغة 
المستخدمة في مناقشة العمل بالترجمة قديمةٌ بالية إلى حدٌّ يدعى للدهشة حين تُوضَع 
بجوار المفردات النقدية الجديدة التى كانت تَهَيمِنَ على الدراسات الأدبية بصفة عامّة. 
وكان الانتقال من حلقة دراسية حول النظرية الأدبية إلى حلقةٍ دراسية حول الترجمة في 
تلك الأيام يشبه الانتقال من آخر القرن العشرين إلى حقبة الثلاثينيات. وكان النقاش 
حول الترجمة يخضع لسيطرة لغة النقد التقييمية. 

وأعتقد أن أول إشارة واضحة لتغيّر اتجاه الريح كانت الحلقة الدراسية التي عُقدتْ 
في مدينة لويفين» في بلجيكاء عام 1577مء وهي التي جَمَعَتُْ للمرة الأولى بين باحثين 
إسراتيليين من الدارسين لنظرية «النَّظُّم المتعدّدة», وبين باحثين من هولندا وبلجيكا 
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ولوكسمبورج: وحَفْنَّةِ من الباحثين من بلدان أوروبية أخرىء وفي تلك الحلقة الدراسية 
كُلّفَ أندريه ليفيفير بوضع تعريفٍ اانه الترجمة. وهو التعريف الذي ظهر في 
الكتاب المطبوع عن أبحاث الحلقة عام 1917م. وكان الهدف من ذلك المبحث (إذ كان 
ذراف تيمك وحسي اق لك الأربحلة )رو رحد تظلدية شتاملة يمكق:] نشوا مها امضهتها يندا 
توجيهيًا لإنتاج الترجمات»», وكان المفترّض ألا تستقي النظرية إلهامها من «الوضعية 
الخطقية الحوووة بول شو ود هي والكفسع و يل أن كعفيد دوما عن دراسات التحالة 
لإثبات صحتهاء وأن تكون ديناميةٌ لا جامدة ما دامت سوف تكون في حالة تطوّر 
ليس من المستبعد أ: ن تكون النظرية الموضوعة بهذا الأسلوب مفيدةً في وضع 
النظرية الأدبيةة واللفوية كما ل سيفيد أيكنا أن نوكن التتجدات الوضبوعة 
وَذْقالؤانق التوحيوية المؤققة فى هذه النظرية في تطور الثقافة المستقبلة لها. 


(ليفيفير. 1518م) 


أي إنه كان المفترّض ارتباط النظرية بالممارسة ارتباطًا لا تنفصم عُراهء بحيث لا 
توجد النظرية بصورة مجرّدة بل أن تكون ديناميةً قابلة للتطبيق في دراسة دقائق 
ممارسة الترجمة؛ بحيث تقوم النظرية والممارسة بتغذية بعضهما بعضًا. 

ومقولة ليفيفير البالغة الإيجازء التي وصفّها جنزلر بأنها «اقتراحٌ متواضعٌ إلى حدّ 
كبير» (جنزلر 1157م) قد أسهمّث - على قصّرها - في وضع بعض القواعد الأساسية 
للمرحلة التالية من مراحل تطوّر دراسات الترجمة. وكان من العناصر الجوهرية في 
هذه المقولة رَفْضُ موقف التقييم القديم ورفض تحديد موقع دراسات الترجمة في إطار 
الدراسات الأدبية وحدها أو في إطار علم اللغة وحدهء ونستطيع يما اكتسبنا من خيرات 
في الفترة المنصّرمة أن نرى ذلك ذا أهمية جوهرية؛ فالذي كانت المقولة تقترحه فعليًا 
- وإن لم يدرك أحدٌ ممن اقترحوها الحقيقةًٌ أنذاك - أنَّ على دراسات الترجمة أن 
تشغل موقعًا جديدًا خاصًا بها. 

والذي نستطيع أن نراه أيضًاء حين نسترجع الماضيء أن دراسات الترجمة كانت 
قد شغلت فعلًا مساحةٌ مشتركة مع ذلك المجال البيني السريع التطوّر أي الدراسات 
الثقافية؛ إن كان الموضوع منذ نشأته باعتباره حركةٌ مُناهضةً للهيمنة في الدراسات 


اه 


ع 
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الأدبية» وياعتباره مُعارضًا لسيادة مفهوم واحد ل «الثقافة» تَحَدَّدُهِ الأقلَّيّة قد تحّك 
وغّر موقعه ميتعدًا عن الأدب و, مقتريًا من علم الاجتماع, يشو بووقشنا ون كو تنورت أجلن 


رُوّاد هذا الموضوع., من الأخطار الكامنة في الفصل بين العوامل الاجتماعية ويين العوامل 
الأديية داخل إطار دراسات الترجمة قاكلًا: 


إن الحدود الثقافية لا تتفق مع حدود المعارف الأكاديمية بصورتها الحالية, 
لا بد أن تصبح الدراسات الثقافية مباحث بينيةٌ أى مستقلّةٌ عن المباحث 
الأخرى في توجّههاء فكل مَدخْلٍ يكشف لنا عن جانب صغير من عملية أضخم: 
وكل مدخلٍ منحازٌ نظريًاء ولكنه شديد الانحياز أيضًا في مُراميه. 


يجب أن تصبح الدراسات الثقافية» في رأي جونسونء مباحث بينية [أي مشتركة 
بين التخصصات] أو مستقلّة عن غيرها من المباحثء وهو ما كانت مجموعة لويفين 
تقوله فعليًا عن دراسات الترجمة عام 11/1م, وإزاء التماثّل بين الغايتين» دفن 
حين نعلم أن التلاقى بين الدراسات الثقافية ودراسات الترجمة: عندما تحقق أخيرًا؛ كان 
مُثْمرّاه فكان العمل في المجالين يطعن في الحدود العلمية القائمة ويسير - فيما يبدو 
نحو إيجاد ساحة جديدة تُمكّنُهما من التفاعل» لم يكن المقصود إيلاء الأولوية لمدخلٍ 
واحد وحسب. وقد ثبت منذ البداية أن المداخل المختلفة منحازة بطبيعتها. 

ومع ذلك فإن جماعة لويفين كانت تميل في سنواتها الأولى إلى تفضيل مدخلٍ خاصٌ 
بعينه» فمنذ عام +1517م كان إيتامار إيفين-زوهارء الباحث في النظريات الأدبية» يدعو 
إلى مَبَنّي مَدْخَلِه الذي يقول ب «تعدّد النُطّمه في دراسة الآذاب اللخلفة. وكان صريمًا 
فحدي سفن نظ روات فاملة: ها سي : فض التملى الشكعديية الروين ز وعم 
إيفين-زوهار أن العمل الرائد الذي قام به تينيانوفء أو أيخنبوم أى زيرمونسكيء في 
محال الخارية خ الأدبي والتاريخ: بلق حط امن التقديز الكامل آى القطوية فالدراسات 
الأدكنة لا كفخية إلا مدونا والفة: الخنالة.ق: الوطافف الداريقة لقدن مه التصودن: 
لا النصوص المترجمة وحسبء بل أيضًا أدب الأطفال؛ والروايات البوليسية» والقصص 
الغرامية» وحشد من الأنواع الأدبية الأخرى» ونستطيع أن نرى من جديدٍ هنا التوازي 
الوثيق بين مجالتي دراسات الترجمة والدراسات الثقافية فكلٌ منهما يطعن في التمييز في 
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إطار النقد التقليدي بين الثقافة «العليا» والثقافة «الدنياء؛ وكلّ منهما يطعن في مفهوم 
الث المتكةة وكل موادي لعل * تومو اقطان تابف الأذى حص تعن :وخا نف 
نك تق تاق عا وأمنقتان| إل مدعني ماحفرة ولوتمانة تقال [رفينه زوهاو إن 
ألنّة'العلافات ين ما أسهاة: الأب '«والزسم:والادي: والحقيمن»"ر وهنا الهبطلهان اللذان 
سوف يتعرّضان لطعن أخطر من جانب الدراسات الثقافية) في حاجة إلى التمحيص 
عل سو صحيحة؛ إذ إن أي دراسة للأدب تتجاهل أعمالا تقال انها يو ممكاية كا 
ذواشة تأقضة فعا ومن انها أن ترسع :صورة ناقضة إل جد يعيذ لانتاع التصرص 
واستقبالها. 

وساهمٌ إيفين-زوهار في حلقة الدرس التي عُقدت في لويفين عام 1175م ببحث 
متو فا وقوقة الات مركم ناكار تحن رالتخط ايقن فى نذا لمن التضوض 
الإساسئة عد الناحكين: ف «دراسات التريحنة: ويقتزم إمفين زوهان فيه أسلونا ةن 
الظق إلى الفرحمة من خلال تطبيق فكرقة اللمتفحية فى الدراسنة 'الأؤنة "فقن الترتصية: 
كان إلا بذ-من طدع آسطة معكنة عن- الخلاقات: المتداكلة بين الكفمال المترجمة والنظام 
المستهدفء» وعن سبب اللقيان 3 نصوص بعينها للترجمة في أوقاتٍ معيّنة وتجاهل غيرهاء 
كن عق كيفية :إتكان الترجماف معاي وظرائق عمل مقددة: إذ يدل لذا أن تشباءن 
مثلا عن سبب استيعاب النظام الأدبي الإنجليزي لرباعيات عُمَر الخيّام التي ترجمها 
فلكز هدر الله إمقها ا كاملا حي لكك مدير توسية جين أن تتيكماك القرن التاسع 
عشر الأخرى لنصوصص مُمائلة قد اختفت ولم يِعْدْ لها أدنى أثرء والواضح ن الحْحّة 
الجمالية القديمة لا تصلّح لتفسير ذلكء بل لا بد ل عرامل القرى هد ملك فق 
هذه العوامل هو الذي يحب أن يشفل يال الباحث ق .دراسات الترحمة. 

وطرح إيفين-زوهار أسئلةٌ مهمة أخرىء من بينها: ما عسى أن تكون عليه صورة 
القواى المسوكة :في العمل الأذوي :نا بي التجدير واللحافظةة وما عد أن يكن الدوي الذي 
يكوه نه الدج المقيكم 3 هذا الصددة وقال بهذ ذلك ]نتاف تمد طريقةٌ كروي لتر 
إلى دور الترجمة في الأدب. بحيث نرى أن الترجمة قوة تشكيلٍ رئيسية تَؤدّي إلى التغيير. 
وكانت فكرة اعتبار الترجمة أداةً جوهرية من أدوات التجديد الأدبي فكرة ثورية إلى 
أقضى خدء وهي الفكزة التي كان التاريخ الأدبي التقليدي.يميل إلى التهوين من شأنها. 

ولنا أن نضرب مثلًا من حالة الشعر الغنائي الأوروبي. وقد وضع بيتر دونك 
فراشبة جقارنة راففة لهذا امال عدوا الفضيدة الفناحية ن العصوي الومط ذا 


1١ /ا/‎ 


بناء الثقافات 


كتاب يتميّز بالتبخّر العلمي والأسلوب الشائقء ويدرس فيه تطور القصيدة الغنائية 
في شتّى أرجاء أورويا في الغصور الوسطى وراصدًا «المنشدين الفرنسيين والألان» 
نكل .هنا انشهوا يه من تدوع (دونكء 1574م)» وهى يناقش تشابّك التقاليد الرومانية 
بالتقاليد المسيحية» وأوجه التشابه والاختلاف بين التّظّم الغنائي الديني والعلمانيء 
ويحمل أحد الفصول الرئيسية عنوان «تحؤلات قصيدة الحب في العصور الوسطى». 
ويرصد كيف دخلت القصيدة الغنائية باللغة البروفنسالية [لغة جنوب شرقي فرنسا] 
إلى اللغة الإيطالية. وكيف تَحَوَّلَتْ إلى ما يُسمّى «الأسلوب الجميل الجديد»» ويفتقر 
كحليل ذوخله إل الكناقظة اللأزمة للرؤايط ما"من الصتؤن الأرل للقصاكن الغنانية جاللقة 
البروفنسالية واللغة القطالونية وبين الشّعر العربي» ولكن غيره قد قام بهذه المهمة. 
زأما اللؤقه للنظن فى فراسة :ووكك كيو أنه لا ينافشن الذون الذي لحيته الترهمة في 
تطوير القصيدة الغنائية وانتشارها. ولكننا إن لم نفترض أن جميع المنشدين والشعراء 
كانوا. يتكلدوة لعات ككيرعل هلق نين أن الترجنة كان :لها ذورما يفاره :كتقانا 
جوهر 

ومن شأن مدخل دراسات الترجمة في تناؤل القصيدة الغنائية أن يستخدم منهجية 
مقارنة مماثلة لمنهجية دونك؛ وإن كان هذا المدخل سوف يطرح أسئلةٌ مختلفة» ومن 
ل و ل ع ار ل لساك سات 
شنَّى أرجاء أوروبا (نهاية الإقطاع» ونشأة المدينة الدولة) ومن حيث تاريخ اللغة؛ إذ 
إن نشوء اللغات المحلية في أوروبا كان مرتبطًا بالترجمة» مثلما حدث بعد عدَّة قرون, 
في عصر النهضةء حين كان ارتفاع مكانة اللغات المحلية ويلوغها منزلةٌ تُضارع منزلة 
اللغات العلاسكية 'مصحويًا أنضا ببالتشاظ لحمو ف الترجطة لم تكن الترجمة عن 
الإطلاق عملا هامشيًاء بل كانت في قلب عمليات التحول للأشكال الأدبية وذات صلة 
وثيقة بظهور اللغات المحلية. 

واقترح إيفين-زوهار القيام. بدراسة يد للظروف التي تُمكّن الترجمة من 
الظهور في ثقافة من الثقافات, فقال بألفاظ تثير الخلاف إننا نستطيع أن نلاحظ توافر 
ظروفٍ معيّنة كلما حدث نشاطً رئيسي في الترجمة, وهي: 


ما 


(أ) إن كان النظام المتعدّد لم يتبلور بعد؛ أي عندما يكون الأدب «حديث 
العهد»؛ أي بسبيله إلى ترسيخ أقدامه؛ (ب) عندما يكون الأدب «هامشيًاء أو 
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وقيقا أو يجمع بين هذا وذاك» و(ج) عند وحود «نقط كحو أو أزمات» 
أو حالات فراغ أدبي. 


(إيفين-زوهارء 1518م أ) 


ونحن نجد هذه المقولة اليوم ساذجةً إلى حدٌّ ماء فما معنى تعريف أحد الآداب بأنه 


«هامشي» أو «ضعيف»؟ إن هذه الألفاظ التقييمية تثير شتّى أنواع المشاكلء هل فنلندا 
«ضعيفة» مثلاء أو إيطالياء ما دامت كلتاهما ت تتميّز بغزارة التزحفة؟. وزق مقايل هذا 
هل المملكة المتحدة «قوية» و«رئيسية» لأنها لا تترجم إلا أقل القليل؟ هل هذه المعايير 
أدبية أم سياسية؟ وهذه هي الصعوية نفسها التي يواجهها الباحثون العاملون في إطار 
مصطلحاتٍ معيّنة مثل «الأقلية / الغالبية»» بطبيعة الحال؛ ولكن على الرغم من سذاجة 
المقولة» فإنها ذات أهمية مؤكّدة؛ إن يمكن توسيع نطاقها بحيث تصبح دعوةً إلى إعادة 
التفكير في مناهج وَضْعنا لأشكال التاريخ الأدبي» وكيفية رسمنا لخريطة القوى التى 
تُشكّل لاش والجاطر: 1 1 

لقد فَكَحَتْ نظرية «تعدٌّد النْطْمء درويًا بالغة الكثرة أمام الباحثين في دراسات 
الترجمة, إلى الحد الذي لا يجعلنا نُدهَشُ من هيمنتها على التفكير في العقد اللاحق؛ إن 
بدأ إنجاز بحوث جديدة بالغة التنؤّع: مثل الدراسة المنتظمة لتاريخ الترجمة وعملية 
الترجمة» وإعادة نشر ما قاله المترجمون وما قالته نظرية الترجمة في العهود السايقة, 
وكان هذا الضرب من العمل موازيًا للبحوث الْمماثلة في الدراسات النَّسُوية» وخصوصًا في 
النوع الذي يُعتبّر «مختفيًا عن التاريخ». 

وتلا ذلك إجراء عدب كبير من البحوث القيّمة» الوصفية في جوهرهاء ومن الدراسات 
المقارنة القائمة على النموذج الذي وضعه هومزء والخاص بتحديد مرَّات التوافق فيما 
بين النصوصء من أجل الارتقاء بتحليل استراتيجيات المترجمين (هومزء /118م). 

كنا كفن سكل ود د التطي لبخفى الانتهاة كسك لأكه ريف اعنام عر 

عن النض المصدن والسساق: المضدن. ويحول الاهتمام إلى النظام المستهدف. وكان ذلك 
محتومًا؛ إذ كان جانبٌ من التفكير في إطار تعد لظم في بداية عهده يتفدل في الابتعاد 

عن القول بوجود أدب معتمّد مسيطر. وهكذا كان التركيز على حظوظ أحد النصوص 
[الشرحت ] فى السياق المستهدّف يعني تنحية المشكلات الخاصة بمكانة النص المصدر. 
ولكن التوشّع في البحوث جعل دارسي الترجمة يشرّعون في فحص المجالات التي كانت 


1/5 


بناء الثقافات 


مُهَمَّشْةٌ في الماضيء وعلى غرار ذلك, كان العمل المبكّر في مجال الدراسات الثقافية يميل 
إلى الطعن [في الهيمنة] ومعارضتها؛ إذ وقف موقف الُْنامّضة الصارمة لمفهوم دراسة 
النصوص المعتمّدة» داعيًا إلى اتخاذ منظور أدبي أوسع نطاقًا يضم الأدب الشعبي (بل 
ويُؤكده حفا). 

وبحلول نهاية الثمانينيات كان مجال دراسات الترجمة زاخرًا بالأحداث؛ كما شهدت 
تلك الفترة نشاطًا كبيرا في هذا المكان كارب أووويا: | نان مطوية كعد ورالخطم عن الرقه 
من“فائدتها لنا بسي حثها لنا تجميعا عن التفكير بطرائق تحدينة :ف" التاريخ الثقاني: 
كانت منتجًا أوروبيًا. ولكن العمل في كنداء والهندء والبرازيل» وأمريكا اللاتينية الخاص 
بالنظر في القضايا الأيديولوجية المحيطة بالترجمة - بطرائق بالغة التعقيد - لم يتخذ 
عار زة تمن 'الذحك «تفملة امظطلكق لد فاهتهامناف أمزيكا 'اللاقردنة التامة بالحلدقة مين 
[لففموه لصون والامعزمن:لمتيلقة فد !| تتم ونتاديا "لتشم العلافة وك العو 
الاستعمارية وبين الخاضعين للاستعمارء ويناقش راندول جونسون في مقالٍ له عن 
حركة ,كن ' الس لوت البرارفلية د معتواك واكام :لح توم أ عرض كانه : 
أكل لحوم البشر والنزعة القومية في الأدب البرازيلي العافن استهارة أكل لحم البشر 
باعتبارها تعبيرًا عن الهُويّة الثقافية [ولغة توبي هي اللغة التي يستخدمها السكان 
الأصليون في البرازيل]. ويقول جونسون: 

إوك هذه الشركة مكل اح عتماة ابح موعن هوي قماة العلذماث الثقافية 

مع القوى المهيمنة؛ فلقد أصبح من المحال استخدام مصطلحّي المحاكاة 

والخاكي وولالاكهما التعادديةفافخااء الشركة لذكرية لا يرودو قنك الثقافة 

الأوروبية بل التهامهاء مُستَعِلّين جوانبها الإيجابية» رافضين جوانبها السلبية: 

بحيث يخلقون ثقافةً قومية أصلية تصبح مصدرًا للتعبير الفني بدلا من أن 

تكون وعاءً لأشكال التعبير الثقافي التي نشأت في مكان 5 


(جونسون 11/17م) 


ولا يتيسع المقام هنا للدخول في دقائق حُجَّة «أكل لحوم البشر» بكل تعقيداتهاء 
ولكنها م لآنها تقدِّم إلينا استفارة تقوم بوضوج على مذهب «ما يعد الاستعمار» 
ويمكن تطبيقها على تاريخ النقل الأدبي وتاريخ الترجمة؛ فالأفكار التقليدية عن الترجمة 
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تقول إنها في جوهرها «نسخةٌ» منقولة عن «أصل» ماء ونستطيع اليوم أن نرى أن مثل 
هذه الفتطلعات إذانة: يشفت أبديوايضية نكا سخطيه أركنا أن ندر آذها سات ان 
لحظة زمنية معيّنة. ولكنَّ مما له دلالته أن البلاد المستعمّرة [بفتح الميم] كان يُنظر إليها 
في أحيان بالغة الكثرة باعتبار أنها «نسخة» من «الوطن الأم»؛ أي الأصلء وأيٌّ طعن في 
نكرة لاضن والكببيةة التقولة"عكم يكل جا يترتى تعن ولقامن مدني الجرلة' كل نهنا 
يُعتبّر فعليًا طعنًا في رؤية العالم القائمة على المركزية الأوروبية» وقدّم دعاة الحركة 
المذكورة استعارة أكل لحوم البشرء وهي صورة التهام طقسي يتحكم فيه من يلتهم 
غيرهء للدلالة على إعادة تفكير الشعوب المستعمّرة [بفتح الميم] في علاقتها بالمستعمر 
[بكسر الميم] الأصلي. وهذا منظورٌ ينتمي بوضوح إلى مذهب «ما بعد الاستعمار». 
وينطبق ذلك أيضًا على مفهوم الترجمة الذي تقدّمه شيري سايمون عندما تقول: 


إن المبادئ الشّعرية للترجمة تنتمي إلى إدراك وجود مذهب جمالي يقوم على 
التعدّدية الثقافية؛ فالكيان الأدبى يتعرّض للتفتيت. بطريقة مُمائلة للجسد 
الاجتماعي المعاصر. 


(سايمون: 1997م أ) 


والعنارة الركوسئة هنا عن «القدذورة التفافية» وتكذا فإى لظو هن تاوقة ينا 
بعد الاستعمار يجعل أي قولٍ كود حدودٍ ثابتة قولًا مشكوكًا فيه. وتصبح الحدود قلِقة 
مُرَعرّعة» ونحن مضطرُون إلى أن نقبل ما تقول تيجاسويني نيرانجانا بأنه استراتيجيات 
الاحتواك«القاة طن الترجمة؛ إن تفول» «إن التريسمة تيع اللصوى الميمكة اللمسهستريق 
[بفتح الميم] وتساعدهم على اكتساب ما يُسِمّيه إدوارد سعيد صُوَرًا تمه بحيث 
تصبح كيانات بلا تاريخ» (نيرانجاناء ؟155م). 

وقد يقول قائلٌ «رُوَيْدَكَ يا صاح!» أوَلم ينبع تيارٌ فكريّ كاملٌ عن الترجمة من 
العمل الكقاق «الذى حيضن. يه مترجمو الكتات المقدنين بلكل .دوكيق قاين 9 علا هذا 
مدفيح: ولكن آفكان نايدا بعن التفافة مسنتقاة من الاكروبولوميا ولا أطننا بفاعة إن 
التذكير بأن الأنثروبولوجيا كانت مُنحازةً إلى أوروبا حتى عهدٍ جد قريب أضف إلى هذا 
أن عمل نايدا في مجال الترجمة؛ على روعته؛ يهدف إلى تحقيق غرض محدّد؛ ألا وهو 
ترجمة نصّ مسيحي بهدف إقناع غير المسيحيين بوجهة نظر روحية مختلفة» فكتابه 
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العادات والثقافات له عنوانٌ فرعي هو «الأنثروبولوجيا للمُّبِشّرين المسيحيين»» والعبارة 
الأولى في الكتاب تقول: «كان المبشّرون الصالحون على الدوام أنثروبولوجيين مُجيدين» 
(نايداء 6 1966م). 

وأما إذا عجز أحدٌ عن إدراك الفرضيات الأيديولوجية الداعمة لجانب كبير من 
التفكير الأنثروبولوجيء فينبغي أن ندعوه للنظر في الحادثة الشهيرة (أو المؤسفة) التي 
يرويها وولي سوينكاء في كتابه الأسطورة والأدب العالمى الإفريقي؛ إذ يقول إنه حاول 
في أوائل السيسينياك العاء تتلسلة مخ المحاضرات عن الأدب الإفريقى:عددما كا أستاذا 
ذافكا قا حاسمة كرد ونه ولد نكم نوا لقاء العاهيرات فى فليم الله الإمليرية, 
وأخيرًا أوجد المستولون مكانًا له في قسم الأنثرويولوجيا الاجتماعية. ويقول في ذلك الكتاب 
إن قسم اللغة الإنجليزية «لم يكن يؤمن بوجود وحش مثل الأدب الإفريقي» (سوينكاء 
7م) ويتجه كثيرٌ من الأوروبيين إلى وضع أية ثقافة غير أوروبية» وبصورة آليّة: في 
مجال «الأنثرويولوجيا». وإلى دراسة ثقافات غير الأوروبيين وتقييمها باعتبارها «الآخَر؛ 
فالمعيار كان أوروبيًا. 

ولستٌ ماحم الأنثرويولوجيا الثقافية بصورتها الْمطلّقة: » فهي تتضمّن وجهات نظر 
كفده كما مسيه الان نهار نا أشن حي اندزو بو تسيا الثقافية ودراساف الترهمة زأما 
الذي أريده وحسب فهو القول بأن اختصاصات «دعاة الثقافة» الأوائل في دراسات 
الترجمة كانت قائمة على منظور أنثروبولوجي ذي تركيز أوروبي لا من منظور الدراسات 
الثقافية» وهو المنظور الذي لم يتحقق إلا بعد ذلك. 

فلننظر الآن إلى نشأة الدراسات الثقافية وتطوّرهاء المعتقّد بصفة عامّة أن هذا 
المجال قد ظهر أوَلَا في الستينيات» وأدَّى إلى نشأته نشر سلسلة من النصوص التي 
وعندها عد دمن الأكاد بويع الريطادمية العاملي قا الجامماف» روعاف رتسل العاره 
إذ نشر ريتشارد هوجارت كتابه «فوائد التعليم» عام /951١م,‏ وتلاه كتاب رايموند 
ويليامز الثقافة والمجتمع: وكتاب أ. ب. طومسون نشأة الطبقة العاملة الإنجليزية في عام 
5م وأنشأ هوجارت مركز الدراسات الثقافية المعاصرة في جامعة برمنجهام في عام 
14 م وباقي القصة:؛ كما يُقال» معروف. 

ولم يكن العمل الذي قام به موجازت» وويليامز» وطومسون, يُمَثْل مدرسةٌ ماء أو 
موقعًا للتفكير الاستراتيجي عند نشر كُتّيهم أول مرةء ولم يبدأ النظر إليهم باعتبارهم 
مجموعةٌ متجانسة إلا في وقتٍ لاحق؛ بسبب اهتمامهم المشترك بجوانب النظام الطّبّقي 
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الإنجليزي والتزامهم بإعادة تعريف مصطلح «الثقافة». وكانت نقطة انطلاقهم في الفترة 
التالية للحرب إدراكهم لوجود فجوة في الحياة الفكرية في بريطانيا؛ ألا وهي عدم وجود 
فكرة «عريضة» عن الثقافة تستطيع تجاؤز الحدود الإقليمية والطّبّقيةء وهاجم رايموند 
ويليامز» بصفة خاصّةء أسلوب استخدام الناقد ف. ر. ليفيز لمصطلح «الثقافة» في 
وصف الأشكال الثقافية الرفيعة وحدها. وكانت حُجَّة ويليامز تقول إننا لا يمكن أن 
نقبل تعريفًا للثقافة يتجاهل الثقافة الشعبية التي تَعبّر عن حياة الطبقة العاملة فقال 
في كتابه الثقافة والمجتمع إن العالم قد بلغ الآن مرحلةٌ من التعقيد لا تسمح بأن يزعم 
فردٌ أنَّ لديه الفهم الكامل والمشاركة الكاملة فيها؛ ومن ثَمَّ فلا يمكن - أو لا ينبغي - 
إيلاء الأولوية لمنظور أوحد: 

سوف تعتمد أي حضارة يمكن التنبُق بها على ضروب بالغة التنوع من 

المهارات الشديدة التخصصء وهي التي سوف تفتصي في المجالات المحددّة 

لإحدى الثقافات2. تفتيت الخيرة. وإذا وَُحِدَتَ ثقافة مشتركة في عصرنا هذا 

فلن تتمكّل في 00 الفا الذي تُصوّره الأحلام القديمة» بل سوف تكون 


107 بالغة التعقس: تتلا مواق ال" العبدين 00 م 00 اكيت 
لأن تعقير ها سوف يخول دون ذلك. 


(ويليامز: /1551م) 


ولع وليامن .هنا :فكزة الثقافة العددة التي من المُحال إدراكها إدراكًا كليًا. 
وقد كُتِبَ عليها أن تظلّ دائمًا مُقَتَنََه فبعضها مجهولٌ وبعضها غير مُحفّق, وفق 
برع تدوكل موحارف أن الثقافة م50 اللصسوات وى بحالة حركة) فهى كله من 
العلامات التي تنتقل. من مكان إلى مكانء وليست كيانًا مفردًا. وكان الشغل الشاغل 
للدزاسات الثقافية:فق أعوامها الآوق - آي أكناء معي هذا اللوضوع لإثيات وجوده ذال 
الجامعات - هو إعادة تقييم الثقافة الشفاهية وثقافة الطبقة العاملة؛ واستعادة مكانة 
كلمة «الثقافة» من أجل جماهير الشعب لا من أجل التّخبة التي تُمثل أقلَيّة. وهكذا انتقل 
مزكق تومتههام ]ا منحان اليم يميادة وكيوا زكر مول تخليقة #وجاره: إل اعباراق تماق 
بالتمييز العنصري وبين الجنسين أيضًا. وهكذا تضاءلَ طابعه الإنجليزي الخاص وازداد 
ايكفاعسبالدراسات النطرية بق القاذة الأورومنة. 


151 


بناء الثقافات 


وما قَتَىَ أنطوني إيستهوب يدعوء منذ زمن بعيدء إلى اعتبار الانتقال من الدراسات 
الأدبية إل الدراسات الكقافية عمل -محتوكا ‏ متواضكة. وقح حفر آخيرا طقال يعنوان 
و#لكن ما" الدراشات الكقافية 4 :روصضد" فيها ”تمؤلات الدراشتات "الكقافية حتة ‏ أواكن 
الخمسينيات» قائلًا: إنها قد مرّت بثلاث مراحل فعلية» فكانت الأولى هي التي يُطلّق عليها 
الزكلة" الكفاقية ف«السديكات: والكانية الرعلة البنوية 'ق السيهينيات؟ والقالثة ميحلة 
ما بعد البيوية/المادّية الثقافية في السنوات العشرين الأخيرة [من القرن العشرين] 
(أسكووي, لاكةام)ء وطقى هذه الرائدل لكلاف مم مراكل متحقافة فى كثنيت أقذاء 
الموضوع باعتباره مبحنًا أكاديميًا. فأما المرحلة الثقافية فتّعْنَى بالفترة التي كان التحدي 
الرئيسي فيها يتمثَّل في استيلاء النّخبة الأقلّيّة على مصطلح الثقافة. وكان هدفها توسيع 
مفهوم الكقافة حتى تتضمّن نصوصًا أخرى يخلاف النصوص المعتمّدة. وكانت المرحلة 
البذيوية ويقة للقت القن هدول فيه الأفضماء إل التق الحلدفة بين العطوادن التضنة 
وبين الهيمنة. وأما المرحلة الثالثة فيتجئى فيها الاعتراف بالتعدّدية الثقافية. 

وهذا التقسيم الثلاثي الذي يُمئَّل الخطوط العريضة لسلسلة التحؤلات في التركيزء 
ذات الدلالة البالغة العُمقء في دراسة الأدب وفي دراسة الثقافة أيضًاء يمكن تطبيقه أيضًا 
على دراسات الترجمة في السنوات العشرين الماضية تقريبًا؛ فالمرحلة الثقافية يمكن أن 
يُوصَف بها عمل نايدا. وريما أيضًا عمل بيتر نيومارك» إلى جانب عمل بعض الباحثين 
مثل كاتفورد أو جورج مونان؛ إذ لا يمكن إنكار قيمة محاولاتهم للتفكير الثقافيء 
واستكشاف المشكلة المتمطّة في كيفية تعريف التعادل: ومغالبة القول بعدم إمكان 
الترجمة لغويًا في مقابل عدم إمكانها ثقافيًاء وأما المشكلة التي كان على الموجة التالية من 
الناعفين ف «الترحمة أن يواجهوها فى عمل قن منيقوهم افكانم مامه بال الحطاطزفية 
وانعدام المنهجية إلى حدَّ كبير» إلى جانب عدم اهتمامه بالتاريخ. 

ويمكن وصف مرحلة تعدّد النَّظّم أيضًا بأنها مرحلة بنيوية؛ إن ظلّت النّظُّم والأبنية 
تشغل التفكير في هذا المجال زمنًا معيّنَاه وريما كنا:قذا اشتخدمنا اللغة المجازية وتحدثنا 
عن «رسم الخرائط» (هومز) و«التيه» (باسنيت) أى حتى «الانكسارات» (ليفيفير) ولكن 
انشغالنا الأكبر كان بِمَدخْلٍ ينسم بقدر أكبر من المنهجية في دراسة الترجمة وممارستهاء 
نيتنا كانه رواسات' الترحنة تمقدى «مطرئة بقعز د +(لتطلم: كانه الدواشاك: الكقافية 
تؤيد من كعمقها فق نطرية العلاقة بين الحسين ودراسة كقاقات الشباب: كما هدات 
الابتعاد عن التركيز على إنجلترا بوجه خاصء واتَّسَعْ نطاق الدراسات الثقافية بسرعة 


13 


التوجه للترجمة في الدراسات الثقافية 


في الثمانينيات في العديد من مناطق العالم. وخصوصًا في الولايات المتحدة وفي كندا وفي 
أسترالياء فتغبّر طابعها واتجهت إلى الْمواءمة مع كل مكان تنتقل إليه؛ فأَدخلّت في نطاقها 
المسائل الخاصة بالهُويَّة الثقافية, والتعدّد الثقافيء والتعدّد اللغويء فابتعد تركيزها عن 
المشافل الترمظاظة الخاصنة فق «النقواف: الأون» ولها رقا قدي جف البزاسام الققا فيه ىق 
السياق البريطاني» فيمكن وصفه بالمادية الثقافية» وهي التي يقول ألان سنفيلد إنها 
البديل البريطاني الأصيل للتاريخية الجديدة في أمريكا (دوليمور وسنفيلدء 1586م). 
ويُحاول ويل سترو في مقالٍ عنوانه «تغيّر مواقع الحدودء وانحدار الأنساب» أن 
يُلخّص ما حدث للدراسات الثقافية في الولايات المتحدة» قائلً: إن الدراسات الثقافية 
«كانت تُمئل اتجاه عددٍ من مجالات البحث في العلوم الإنسانية» إلى شواغل ومناهج كان 
يُرى في الماضي أنها تنتمي لعلم الاجتماع. 
أي - مثلًا - إلى دراسة إثنوغرافيا الجماهير في دراسات أجهزة الإعلام؛ أى 
دراسة التشكيلات الفكرية والسلطة المؤسسية في التاريخ الأدبي» أو طرائق 
وصف بناء الحيّز الاجتماعي في ُروب منوّعة من الأشكال الثقافية. 


(سترى 1957م) 


كما يُشير أيضًا إلى أن الدراسات الثقافية أتاحت الفرصة لِتَقَدُم الدراسات الإنجليزية 
ودراسات الأفلام السينمائية» وهي الدراسات التي يقول إنها «نجحت في تجاوز مراحل 
ما بعد البذيوية في تطوّرهاء. وأنا أفهم من هذا أن هذه الدراسات كانت قد وقعت في 
شبكة فكر ما بعد البذيوية» وهو الذي يفرض قيودًا تشبه قيود المنهج الشكلي القديم 
في الحد من الحركة؛ ومن كَمَّ أصبحت هذه الدراسات عاجزة عن التعامل مع الطرائق 
الحيوية الجديدة للتفكير حول الممارسات النصية التي ظهرت بوضوح وجلاء في سائر 
مناطق العالم. 

وهكذا اتجهت الدراسات الثقافية في مرحلتها الدولية الجديدة إلى علم الاجتماع: 
وإلى الإثنوغرافياء وإلى التاريخ» وعلى غرار ذلك اتجهت دراسات الترجمة إلى الإثنوغرافيا 
والتاريخ وعلم الاجتماع من أجل تعميق مناهج تحليل ما تتعرّض له النصوص في أثناء 
ما يمكن تسميته «النقل عبر الثقافي» أى الترجمة. وكانت لحظة التلاقي بين الدراسات 
الثقافية ودراسات الترجمة قد حَلَّثْ في الوقت المناسب تمامًا لكلا المجالين؛ إن كانت 


دل 
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المناظرة الكبرى في التسعينيات تدور حول العلاقة بين العولمة من ناحية؛ أي بين ازدياد 
الترابط في النظام العالمي حو تحية بالقجارة والميانة :والاتصالات ردغ ارقاع موحة 
النزعات القومية من جانب آخرء ومن المقطوع به أ لغيه حركة زاتية ولكنها أيكنًا 
فوا خف هها رهد ماظة فعما يفول سكير ارت هول ب وكتن مق الروزة ل اقد وا امل 
كل فردٍ في ضوء ما يختلف عن هذه «الماهيّة»: 


فكونك إنجليزيًا يعني أن تعرف نفسك قياسًا بالفرنسيين» ويأبناء البحر 
المتوسط ذوي الدم الحارء والنفس الروسية ذات العاطفة المشبوية» والمجروحة؛ 
8 إنك تطوف بالكرة الأرضية كلها. فإذا عرفت ماهيّة كل فردٍ آخرء عرفت 


ااه نك تج را خش لخ مز ل 


(هول؛ ١1555م)‏ 


أي إن الدراسات الثقافية قد انتقلت - إن شئنا الإيجاز - من بداياتها ذات الطابع 
الإنجليزي الخالص إلى اكتساب طابع دوليً متزايد. واكتشفت البُعد المقارن اللازم لما 
يمكن أن نُسمّيه «التحليل المشترك 38 الثقافات», وانتقلت دراسات الترجمة من المفهوم 
الأنثروبولوجي للثقافة (وإن يكن مفهومًا بالِعّ التشوّش) إلى مفهوم الثقافات» بصيغة 
الجمع» وتخلّت الدراسات الثقافية - من حيث المنهجية - عن مرحلتها التبشيرية 
باعتبارها قوةً مُعارضةً للدراسات الأدبية التقليدية وأصبحت تنظر بدقة أكبر في قضايا 
علاقات الهيمنة الكامنة في إنتاج النصوصء وعلى غرار ذلك تقدَّمَتٌَ دراسات الترجمة 
فانتقلت من المناقشات التي لا تنتهي حول «التعادل» إلى مناقشة العوامل التي تتحكّم 
قِ إنتاج اللصوف عبر القدرة اللعوية 6 فإن إن التحؤلات التي مر بها ا من 
إلى حدٌّ كبير. وكانت تسير في الاتجاه نفسه؛ أي نحو زيادة الوعي والسياق الدولي 
وضرورة التوازن ما بين «الخطاب» المحلي و«الخطاب» العالمي» وتوسّل كلاهما منهجيًا 
بالسيميوطيقا لاستكشاف الإشكاليات التي يكتنف وضع الشفرات وحلّها. 

وأما العلاقة التي كثيرًا ما شابّها التودّر بين الدراسات الأدبية وعلم الاجتماع - وهي 
التي اتَّسَمَتْ بها المناقشات في الدراسات الثقافية ‏ فقد كان لها ما يُوازيها في دراسات 
الترجمة؛ ألا وهي العلاقة المتودّرة بين الدراسات الأدبية وعلوم اللغة. ولكننا نرى من 


ملدلا 
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جديدٍ هنا تغيّرات لها مغزاها؛ فلقد اتجهت علوم اللغة أيضًا إلى الثقافة؛ إن إن جانبًا 
كبيرًا من البحوث الجارية حاليًا في المجال الواسع لعلوم اللغة ذى قيمة كبرى للترجمة؛ 
فالبحوث في وضع المعاجم وفي لُقَويات النص؛ وفي تحليل الأَطْرء تُبيّن أهمية السياق 
ويتجلى فيها مدخلٌ ثقافاً أوسع نطاقًا من منهج اللغويات التقابلية بالأسلوب القديم في 
الاين 

ووركق لفل الحياراف الوقوبنة القا قن ذامل الوراساة اتانيه عن نكر العنية 
سواءٌ كانت قيمةٌ جمالية أو مادية - باعتبارها خاضعةٌ للثقافة: كانت الفكرة 
القديمة التي تقول إن النصوص تتمتّع بقيمة ذاتية عالمية خاصّة بها قد أعانت تلك 
النصوص على البقاء على مَرٌ العصور. وهكذا كان اب تقديم نصوص بعض الكُتّاب 
مثل هوميروس أو شيكسبير, باعتبارها نصوصًا صلبة متجانسة علمية» كما أن فكرة 
«الأدب المعتمّد» تقوم على العظمة العالمية لكبار الكُتّاب الذين تتخطَّى أعمالهم حدود 
الذمق وَتقدّم: لنا' إن .شغنا اسنتهداء «غيارة: التاق انفيق «أجمل” القدرات: اليشرية ف 
الماضي» (ليفيزء ١147م)»‏ ولكن تطوّر الدراسات الثقافية أوجد الإطار الذي برزت فيه 
قضية البناء الواعي لمت الجمالية العُليا وأكسبها دلالتها الخاصة؛ فإلى جانب إعجاينا 
بشيكسبير أصبح لِزامًا علينا أن نطرح أسئلةٌ حول كيفية معرفة ما نعرفه عن شيكسبير 
وعن مسرحياته» وعن العوامل الأخرىء المختلفة عن المعايير الجمالية المحضة:؛ التي 
نهضت بدور في هذا الصَّدّد وتطرّح هذه الأسئلةٌ نفسّها في مجال دراسات الترجمة, 
حك انُضَحَ أن نقل النصوص عبر الثقافات لا يعتمد قَطْعًا على القيمة الذاتية المفترّضة 
للنص وحدها. 

ولو أننا نظرنا إلى هوميروس وشيكسبير من زاوية أخرى بخلاف مكانتهما الأدبية: 
فكوا كات :ذلك مذ باشل الدؤاشات الثقافية أى وراشات الترحمة» فسوف ددن كنا أسبكلة 
من شنَّى الأنواع. ففي حالة هوميروس ربما احتجنا إلى أن نسأل كيف وصلتنا النصوص 
القديمة :وما هدئ تمقيل :ما وضّلكا اللآداب القديمة: ها دام من الواضع أن ما فقدا من 
هذه النصوص يزيد كثيرًا عما بين أيدينا في الوقت الحاضرء وأن نتساءل عن الكيفية 
اللوتبلة" لقراءنها أصبلة:.وعمة كراهاء :ومقن كلف الشاعى يكتابدهاة وعدن .نفع جره 
والغرض الذي ريما قامت به في سياقها الأصلي. فإذا تجاوزنا هذا الاستقصاء الأثري كان 
علينا أن ننظر في تاريخ منزلة هوميروس في الآداب الغربية» وأن نهتم اهتمامًا خاصًا 
بإعادة اكتشاف عالم اليونان القدماء أثناء عصر التنوير الأوروبيء واستخدام النماذج 
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اليونانية في التعليم إبَّانَ القرن التاسع عشر. وسوف يكون علينا أيضًا أ ن ننظر في تاريخ 
ترجمات هوميروس, والدور الذي لعِبّثه هذه الترجمات في مختلف النّطُّم الأدبية. وسوف 
يكون علينا - وريما يكون لهذا الآمر دلالة قصوى اليوم بسبب التدهور في تعلم اللغة 
اليونانية القديمة - أن ننظر في سبب استمرار احتلال هوميروس لهذا الموقع الرفيع 
على سُلّم المراتب الأدبية وكتاباته لا يكاد يقرؤها أحدّ قطء إلا من خلال الترجمة» بطبيعة 
الحال. 

وينطبق ذلك نفسه على شيكسبير؛ إن لا بد لنا أن ننظر في الأسلوب المركّب الذي 
وْضْعتٌ به مسرحياته أصلًا (أي إذا كانت كُتِبَتْ قبل التجارب المسرحية مع الممثّلينء أو 
أثناء التجارب المسرحية ثم سجّلها على الورق شخصٌ ماه أو إذا كانت قد كُتِبَتْ مُتَجَّمَةَ في 
صورة أدوار الممثَّلِين من الأفراد الذين يتولّون بأنفسهم تعديلهاء على غرار سيناريوهات 
الكوميديا ديلارتي الإيطالية)» وأن ننظر في المصادر المستخدمة أثناء كتابتهاء وفي 
تاريخ تحقيق نصوص المسرحيات ونشرهاء وهي مهمة أكثر تعقيدًا وتركيبًاء وفي مكانة 
شيكسبير قبل القرن الثامن عشرء والرَّوَاجٍ العظيم الذي لاقته نصوصه في مُسْتَهَلَ 
الحركة الرومانسية» وخطوات «التقديس» التدريجي الذي تحقق منذ ذلك الحين. وسوف 
يكون علينا أيضًا أن ننظر في طون كمي الالحة الاختلاف التى تظهر في الثقافات 
المخطفةةختورة المؤلف: السياسي: الراديكال ف أورؤيا الؤستطىئ «والشرقزة حامذلة حاو 
صورة الكاهن الأكبر للمثل الأعلى للإمبراطورية البريطانية» وهي الصورة التي صُدَّرَتْ 
إلى الهند والمستعمّرات» وفي غمار بحثنا في كيفية خلق هذه الصور المختلفة لشيكسبير 
نجد أننا نعود إلى الدور الذي لعبته الترجمة. 

يشترك مجالا دراسات الترجمة والدراسات الثقافية في اهتمامهما الأساسي بمسائل 

علاقات السلطة وإنتاج النصوصء ويزداد صعويةً قبول القول باحتمال وجود أية 
نصوص حارج شبكة لعلاقات السلطة: كلما ازدادت معرفتنا بالقوى الفعّالة التي 
تتحكّم في العالم الذي نعيش فيهء وبالقوى التي كانت تتحكّم في العالم الذي عاش قنه 
أسلافنا. وكان أندريه ليفيفير قبي وفاته يعمل على وضع نظرية عن الشبكات الثقافية, 
استنادًا إلى عمل بيير بورديو وآرائه عن الرأسمالٍ الثقافيء ومثل هذا النظام من شأنه أن 
يُبيْن لنا بوضوح أ ن النصوص تتعرّض لشنَّى ضُروب التغيّر في مكانتها عبر العصور 
المختلفة والثقافات المختلفة» وأن يساعدنا على إيضاح بض التقاباض بق التغار الماكون 
من زاوية تختلف عن زاوية القيمة الجمالية الأكبر أو الأقل. 
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ويعرف كل باحث في دراسات الترجمة أن مقارنة ترجمات نصّ معيّنء خصوصًا 
إذا كان هذا النص قد تُرجِمَّ مرّاتِ عديدة» تُثبت خطأ الزعم بالعظمة العالمية؛ فالترجمات 
التي يُحتقَى بها باعتبارها نهائية في لحظة زمنية معيّنة. يمكن أن تختفي فلا تترك 
لها أثرًّا بعد بضع سنوات» ويحدث ذلك نفسه لشتَّى أنواع النصوصء ولكن قدرتنا 
على إدراك ما يحدث بوضوح أقل من قدرتنا على إدراك التغيّر عند النظر إلى ترجمات 
النصى حقسة لعن الحس لما مازعو ة لا جف وى :فم الولقية الحكفاء اما ولك نام 
تَكانّف الجهود, على نحو ما نشهده في السياسات الواعية التي تُطبّقها البحوث النَّسُوية 
لعفاف الكاقيات نكات مقن السكظ ا نبدجاع الفصوهن الممقودة: وقد مرت هن ذلك 
شري سايمون بإيجاز قائلة: 

انكشفت حقيقة تلك المواقع التي قيل إنها عالمية (التقاليد العظمى للمذهب 

الإنساني» وشرعة الكتب العظمىء والساحة الجماهيرية المرتبطة بالتواصل 

الديموقراطيء والنموذج الثقافي الذي يغدّى اَل الأعلى للمواطّنة ويعمل على 

بقاته) فاتّضَح أنها تعبيرٌ في جوهره عن قيّم ذكور الطبقة المتوسطة الأوروبيين 

البيكن: 

(سايموق: 5 ةذاورن) 


ولا تزال الروابط بين الدراسات الثقافية ودراسات الترجمة - إلى الآن - روابط 
غير متينة؛ إذ إن جانبًا كبيرًا من العمل في الدراسات الثقافيةء خصوصًا في العالم 
الناطق بالإنجليزية؛ لا يزال يستند إلى لغة واحدة؛ إلى جانب تركيز الاهتمام على فحص 
السياسات والممارسات الثقافية من داخلها. ومع ذلك فإننا تَمَحٌ اتّجِامًا يشتدٌ ساعدّه 
نحو الدراسات المشتركة بين الثقافات. بل إن أقدامه قد ثيتت فعلًا في يعض المجالات 
مثل دراسات التمييز بين الجنسينء أو دراسات الأفلام السينمائية» أى دراسات أجهزة 
الإعلام, ولكن - ويصفة عامّة ‏ إذا كان عالم دراسات الترجمة قد أبدى التباطق في 
استخدام المناهج التى نشأت داخل الدراسات الثقافية» فإن عالم الدراسات الثقافية قد 
أبدى تباطوًا أكبر في إدراك قيمة البحوث في مجال الترجمة. ومع ذلك فإن أشكال التوازي 
فإذا كان التوجه إلى الثقافة في دراسات الترجمة قد انطلق منذ أكثر من عشر سنوات» 
فإن التوجه نحو الترجمة في الدراسات الثقافية قد خطا الآن خطوات واسعة. 
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والممارسون في مجالي الدراسات الثقافية ودراسات الترجمة يُدركون أهمية فهم 
عمليات التلاعب التي تجري في إطار إنتاج النصوص؛ فالكاتب لا يكتب في فراغ وحسب: 
فإنه - رجلا كان أ اعرأة حت براق لكقافة #كدكنة:. ونحظلة #مننة بسدكنة رتيل 3 
كتابته بعض العوامل الأخرى - مثل الانتماء العزقىء وانتمائه إلى أحد الجنسين» وعمره 
وطبقته الاجتماعية - إلى جائب:الخصاقص الأسلوبية والشخصية التي تُميّره عن غيزهء 
ضف إلى ذلك أن الظروف المادية التي تُصاحِب إنتاج النص وبيعه وتسويقه وقراءته 
تنهض بدور أساسي في هذا الصَّدّد. ويقول بورديو: 


إن كل سلطة قادرة على فرض معان ار عا ارما معاد 
مشروعةً من خلال إخفاء علاقات السلطة التي د تُعقينَ أساسا لقَوَتهَاءتُضيفت 
قوتها الرمزية إلى علاقات السلطة المذكورة. 


(بورديى وياسيرون» /1551م) 


والترجمة - بطبيعة الحال - من الأساليب الأساسية لفرض المعنى مع إخفاء 
علاقات السلطة التي تكمُن خلف إنتاج ذلك المعنى. فإذا ضربنا المثل بالرقابة» كان من 
السهل علينا أن نرى كيف تفرض الترجمة الرقابة حتى وهي تزعُم أنها ترجمة حرّة 
صريحة للنص المصدرء ويسهّل على من يُقارن النص المترجم بالنص الأصلي أن يتبيّن 
أدلة مثل هذه الرقاية فيما يتعلّق بالنصوص المكتويةء فكانت روايات إميل زولاء على 
سبيل المثال» تتعرّض لقدر كبير من الحذف والتعديل على أيدي المترجمين والناشرين 
عندما ظهرت بالإنجليزية أول مرة. وقد بدأ عددٌ من الباحثين» منذ عهدٍ قريب» ينظرون 
في أشكالٍ أخرى من الرقابة التي لا يتسنَّى إدراكها مباشرة, وخطوضًا ف السيتفاء 
كرك يمكن كله اشتخلام عرال له اعدف المادة التي لا تُعتبر مقبولة (كالقيود 
الخاصة بطبع الترجمة على الشريطء مثلًاء بسبب العدد المحدود من الشخصيات التي 
يمكن أن تظهر مع السطر الواحد من الحوار, أى الضرورة التي تُمِيها «الدبلجة» [أي 
إنطاق الممثَّلين بلغة أخرى] وهي جَعْل 0 تقفق مع الحركات الخسدية الظاهرة 
على الشاشة). ومن الطريف كذلك أن تّحدس إن كان ظهور صناعات الدبلجة في بلدان 
ملعتنة رالخكا في أوهات-معئنة إل وكوي حكومات شمولية: كاذ لاحم أن بلدانا مكل إيطاليا 
وألمانيا واليونان وإسبانيا والاتحاد السوفييتي السابق والصينء وغيرها كثير من البلدان 


التوجه للترجمة في الدراسات الثقافية 


التى خضعت للنظّم الدكتاتورية أى العسكرية» قد أنشأت صناعات «الدبلجة» بدلا من 


طبع الترجمة على الشريط؟ إذ إن الدبلجة ثلغي الأصوات الأصلية: وتحدٌٌ من إمكان 
الإصغاء إلى لغاتٍ أخرى. وأما طبع الترجمة على الشريط فهو يُقدّم» على العكس من 
ذلك؛ منظورًا مقارنًاء ما دام يسمح للجمهور أن يطَلِع على النظامين المصدر والمستهدّف. 

ويقول لورنس فينوتي إن الترجمة مهما يكن مكان أدائها أى دقته أو كيفيته, 
تخضع دائمًاء وإلى حدّ ماء لبعض القيود: 


إن كل خطوة من خطوات الترجمة - من اختيار النصوص الأجنبية» إلى تنفيذ 
استراتيجيات الترجمة: إلى التحريرء إلى استعراض الترجمات وقراءتها - تمر 
بوسيط يتمثل في القيّم الثقافية المتنوّعة الجارية في اللغة المستهدّفة, ودائمًا ما 


تكون هذه ذات مراتب هَرَمِيَّةِ من لون ما. 


(فينوتيء 1155م) 


أي إن الترجمة مشتبكة دائمًا بمجموعة من علاقات السلطة القائمة في السياق 
المصدر والسياق المستهدف معّاء ومشكلات فك شفرة نصّ من النصوص تتعلّق بأمور 
أكن يكتين ون النعة عل الركم من أن أساش الى نض مكو قو اللنة كنا أن أههية 
تفهُم ما يحدث في عملية الترجمة تكمّن في قلب فهمنا للعالم الذي نعيش فيه. وإذا 
كانت دراسات الترجمة قد زاد اهتمامها بالعلاقة بين النصوص المفردة والنظام الثقافي 
الأكبر الذي تُوضّع فيه هذه النصوص وثقرَأء فليس مما يدعو إلى الدهشة إذن أن يزداد 
النظر إلى الترجمة باعتبارها ممارسةٌ فعليّة وتعبيرا مجازيا في إطار الدراسات الثقافية: 
وخصوصًا في إطار نظرية ما يعد الاستعمار. 

ويقوم هومي بهابهاء في مقال عنوانه «كيف تدخل الجدة العالم»» بإعادة قراءة 
فالتر بنيامين» وفحص دور الترجمة في التفاوض الثقافي (وإعادة ذلك التفاوض) قائلا: 

الترجمة هي الطبيعة الأدائية للتواصل الثقافيء فهي اللغة في حالة الحركة 

والفعل (التلظ بالكلمات وأوضاعها) لا اللغة في موضعها الأصلي (المتلفّظ به 

أى المقتركن )د وغلامة الترهمة واقما' ها تعلق أو ححد د مخظت الأوقات واكم 

التي تَفصِل ما بين السلطة الثقافية وممارساتها الأدائية» و«الزمن» في الترجمة 

يكمّن في الحركة المذكورة للمعنى» وهى مبدأ وممارسة التواصل الذي يقول 


لح 


بناء الثقافات 


بول دي مان ن عنه إنه «يجعل الأصل بيت يتحرّك حتى ينزع منه «القداسة» ويمنحه 
حركة التفتيت: وتجوال التشرّدء ولونًا من المنفى الداكم. 


(يهابهاء 15565م) 


وهذه الصورة للترجمة باعتبارها علامةٌ على التفتيت» وعلى الزعزعة الثقافية 
والتفاوض الثقافيء صورةٌ تُمثل أواخر القرن العشرين تمثيلًا قويًا. ونا كانت اللغة 
الإتُجليزية توشع: فنا نطاق- تأكيرها الذول؟ فإن أعدامًا متزايية من الناس من خارج 
العالم الناطق بالإنجليزية يشاركون مشاركةٌ فكّالة في أنشطة الترجمة؛ ولن ينقضي زمنٌ 
طويل حتى نرى أن الإنجليز الذين يتكلمون لغتهم الوطنية قد سُلِبُوا امتيازهم في عالم 
يسوده تعدّد اللغات. ١‏ 

وإذن فما موقفنا الحالي على ضوء ذلك كله؟ الواقع أننا في موقفٍ يُتِيح لنا بكل يُسر 
أن نمضي قَدُمًا. لقد بلغت دراسات الترجمة والدراسات الثقافية سن الرشد؛ إذ دخل 
هذان المبحثان البَيِْيّان مرحلةٌ دولية جديدة. وقد قطعا شوطًا لا بأس به ومنذ مدَّةٍ 
غير قصيرة, مبتعدّين عن بداياتهما التي كانت تتَّيسم بضيق النظرة السافرء وتركيزهما 
الأوروبي» ومتجهّين نحو الفحص الأعمق للعلاقة بين ما هو مَحَلَاٌ وما هى عالمي. وقد 
أصبح كل منهما الآن مجالًا شاسعًا بالغ التنوّع؛ لا يوجد فيه اتفاق في الآراءء وإن كان 
يخلو أيضًا من أي اختلافاتٍ جذرية قد تَهدَّدُه بالتفتيت أو التدمير من الداخل؛ وأمامنا 
الآن بوضوح عدّة مجالاتٍ تُتِيح زيادة التعاون المثمر فيها بين ممارسي هذين المبحثين 


٠‏ لا بد من زيادة فحص عملية التثاقف [التطويع الثقافي] التي تجري فيما بين 
الثقافات وكيفية بناء الثقافات المختلفة لصورها عن الكُتّابٍ والنصوص 

٠‏ لا بد من إجراء مزيدٍ من الدراسات المقارنة للطرائق التي تتحوّل بها النصوص 
إلى رأسمال ثقافي عبر الحدود الثقافية. 

٠‏ لا بد من زيادة فحص ما يُسمّيه فينوتي «التركيز العرّقي الظالم للترجمة», 
وإجراء مزيدٍ من البحوث في الجوانب السياسية للترجمة. 

« لا بد من تجميع الموارد من أجل توسيع نطاق البحث في التدريب المشترّك بين 
الثقافات» وما يترتّب على مثل هذا التدريب في عالم اليوم. 


"0. 
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وليس من قبيل المصادّفة أن أدب الرحلات قد أصبح اليوم مجالًا بالغ الثراء أمام 
مَن يوَدنٌ استكشافه من الباحثين في دراسات الترجمة والدراسات الثقافية؛ إن يمكنهم 
أن يرَوا بأقصى درجة من الوضوح في هذا النوع الأدبي الاستراتيجيات الفردية التي 
يستخدمها الكُتّاب عَمْدَا لبناء صور الثقافات الأخرى التى يريدون لقرائهم الاطّلاع عليها. 

وفتدقا كان راتنويه ويلياق إل افون تحال نمل أن فوريمنا أن يقيط إحاطة 
كاملة بالصورة الكلية لشبكة العلامات المعقّدة التي تُشكل الثقافة» فإنه قد حرَّرَنا في 
الواقع من الأسطورة القديمة التي تقول بوجود صورة نهائية لأي شيءء ومقولته ترسم 
أيضًا طريق التقدَّم الذي يدعو إلى تطبيق مدخلٍ تعاؤنيٌء فما دام الفرد عاجرًا عن إدراك 
الصورة الكلية, فلا بد أن اجتماع عددٍ من الأفراد مدن يتمتُّون بمجالات خيرة متفاوتة 
واهتمامات مختلفة سوف تكون له مزاياه. وقد سارت الدراسات الثقافية ودراسات 
الترجمة في اتجاه المدخل التعاوني» بإنشاء فرّق وجماعات بحثية» وزيادة عدد الشبكات 
الدولية وزيادة التواصلء والذي نستطيع أن نراه من واقع الدراسات الثقافية ودراسات 
الترجمة اليوم أن زمن الأكاديمي الْمُنعَزل القابع في برج عاجيٌ قد انتهى إلى غير رجعة. 
بل إن الانعزال يُوْدي إلى نتائج عكسية في هذه الياحة البَيّْنيّة ذات الجوانب المتعدّدَة؛ 
فالترجمة - على أية حال - نشاطً حواري بطبيعته نفسهاء ما دام يشارك فيه أكثر من 
صوت واحدء وتحتاج دراسة الترجمة» مثل دراسة الثقافة: تعدُّدَ الأصواتء, كما يتشابه 
المجالان في أن دراسة الثقافة دائمًا ما تتطلّب فحص عمليات التشفير وفك الشفرات التي 
تتكوّن الترجمة منها. 
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10271100 10 1010000271 70111 0(05كك 0 ((0 47111010 11م ,170715194110171 0 
.5 0112380 01 11215151157 :1020012 لطنهة معدعتط0 .(186-192 

-قطلآ 0736101:0 :1.0001 ,1801011 1.0701 /0 717071 206112241 1716 (1959) 010.]آ بمامتحرظ 
.5 176151577 

06 032205, 4115115150 )1978( 1/2750, 72776756 © ©011170776750, 5312 23010: 2©1- 
50607 

11 م0 80700156 0710 81170010107 ,آاء8 07 107كة1 1276 (1814) .21.1 ,ك0 
ع 17 1106111 :010012.آ ,11271 110ل 

ب[ .1/01 ,4110111271 1007116 0 007116077 10101716 ©1776 (1996) ,21 ماع10 ,عمتاتاجدآ 
.55 111571511577 021010 :0731010 للج 011ل" لكآ[ ,1700قء/171 

حطغ©22 0جتج 5100615 :1131251361025 1161317 10651111125 (1978) 31225[ ,181011225 
كلع2106 0612 773322 11352220120 31220 3122161[ 056[ ,2012265 32265[ 12[ ,005 


000 نطاع تكتاع.[ .(69-83 .2زجز) 1707151011011 0710 11167011176 (605) 


بناء الثقافات 


©7175 01 5325123011 عغطآ 320 7721256 01 5متده [1970] (1978) 31225[ ,5عط2اه1] 
041 :1112707 171 202615 !17071510160 (.0ع) 1101265 21265[ 112 ,مم10 
100021 :030 1ع]كططتك .(23-33 .2زج) 51110125 17017151411011 0110 

18112211711 0 0710 5170120165 5000611 :1021700 1707151011710 (1975) 016 لك رع 16165761 
01 17332 :161033132 كلتل / لاع 55م 

[0 110711111011011 ©1111 4710 1227101111710 ,17707151011011 (1992) 6تلططى ىطع7ع1.61 
.011116015 7011 7لك11 3120 010012.]آ ,1047112 200 1.1167 

0185© :1.0001 ,171/07710 10071165 (1867) 11720510115 تتتطعط ,0117 1اء1ع1.02 
401 

,41101112171 1007116 0 0017116077 10101716 71716 (1941) 81106 د5عانتهط0 ,جامخترمادى 
1 رامغخطع داه امل" تلوع]ظ /حامأاومظ 

12 ,11312251 ,1©1]]615 31220 1116131111 :10 ج[قطة ]1 [1971] (1992) 710كوغه0 ,2327 
[0 17607165 ,(605) 1أع22ع1اع81 نطول 20ج ©7]ل1تتطاعد “تعطتج8 مآ ,لدعطاه© 1ع 
-152 .22) 10277100 10 10100012171 70111 0(05 كك ]0 71110100(7 1الم ,17071510411011 
.5 0112380 01 15117 كلملا :1.0200 ممه مع دعتكن .(62 

.15 0ع1121جزع]1 ,827210 71071 نلاعء/3 ,120 10 210317 [1928] (1954) 8712 ,0طتتامط 
لطة 12ع135 :1.0200 .(15-40 .22) 2011710 1270 /0 0(05 كك نه 11127 (.0»ه) 181101 
ان 

81101 ,1.5 12 112160مرع]1 ,1934 ,لامرك ,711271071 1716 ,لاع (1954) 18:21 ,0طتتامط 
20 1362 :02002] .(201-213 .جزم) 8011710 82704 0 كن(0ككط مه 1.1127 (.0») 
ان 

١ 051701:‏ 1اع2 ,1[ .1/01 ,011120(7) 10101716 1716 (1949) 120101157 رذتاع:539 
ع2 

0715 077121216 2[ ,206537 01 ععطعلع0 عط ]1 [1820] (1965) عووتوظ8 تنعط رتو 1اعطد 
112516 :1020012 .(109-43 .جزم 17 

515501, 0.81. )1980( 1716© 101771716 0111© 0(/, 1131122511: )31312 

17 05117310 12 ,013103 ع1 320 عتتج 5212052 [1906] (1970) 1.0 ,10151097 
:11011015117011 .(214-74 .جزج) عم0 لاا 171 57101257207 (.60) 


"0١ 
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11 101077 1 01160 ,1776 ,عع ث0 02012 ) عطا 10 تزغ غاع.] (1995) عنتتة 17011 
.(27-28 .2[م) 11017111215 17671211 غاآى ,©5100 ©1116 01710 2021125 ,170715104110171 
.161 :01:1 11517 320 1.0001 

6 120552711211710 ,270112 0710 1716017 ,17027151011011 (1993) ععل0ع22 ,للكاا 
.55 8161101 105012 :11 1.3102 بقع 011 1 

,62017 .كل .]ا 8 0ع1:01 ,2067115 017111616 ©1711 (1978) كتططمط]: نأك ,خجلا 


111011051170111: 


05 


.5 151177 كتطالآ 071010 :031010 ,1012010 1716 (1989) طخزع؟] ,و8051 

[0 1.0710 ©1711 ,102127010 111277 .117.1 12 ,150011210 (1985) ١.ى.1]ة‏ ,طعموردظ 
.6 411210116 ©1122 :1!11 ,10011 3120 1.0001 .(تكهى: ]1 . جزم) 116105 

.لاع0355 :1.0200 (1953) 11127011176 /0 17100210720110 00550115 

ع كك .8 نط0[ 01:1 تلكه1! ,122127010 1716 (1888) لتأتتة31 نطول ,350101:0 02 

©1105طمتةن) :ع1108ط مدنت .(1910) متتل طتطاع7كع11 ,18111017171120 17101072010 
لتحت ل ماق نح تن ١و‏ رقا 

:2 3220 280ع نط0 .(1972) امتختل» للخمعع]10111 ,18711017171120 17100210720104 
[١‏ لله 1111 

.10 0012231097 21111511128 013573 تكلمتكاء11] ,12127010 71716 (1988) .8 ,مدع 11 

.51151 111111 :1118 طامطتدط ,0متقلة12165 (1991) ه015 ,عكالعتمةل 

:701:1 116517 3120 1.0001 ,827025 /0 1.0710 1716 ,10212010 (1907) .117.1 ,تإلاسسو] 
322 1021 

70 ناا ,3122121105 ,12012010 1716 (1963) 1[ ,26230037 1131115 ,1213801112 
7آ11و1عالطال] 

01201 ©1711 111115 ملظ آ ب10اع0011ج]1 (1988) عع رمع ,10ع1ممطعد5 
00102312377 ع8تتط115طناظ 013573 :كلسزواع8 .(26-38 

217 .(704 ,13 .701) 1710010276010 00111675 12 ,131657313 ,81 متطمل ,لاع مم11 


م2 :10170210 0منهة ممما 


"1١ 


بناء الثقافات 


6 لاع ا مقط 


111171111 171 غنا 111112 1715/1 ,01727 ©1711 0 4621117011011 (1996) اعم لمث تحلك زد 
.55 1215771:51177[آ 061251111[ :للتاقطاع0[ ,17071510110171 10101110 

-©1 01 12311012أمطتوئةء رلث :2061197 522131 21125[كطة"1' (1978) 511532 ,أ 83552 
-15337 31220 1.3123 1056 ,2101225 31265[ 12 ,ع2ه 7262101 طنز 5أاكدع] عتداة 
161-176 .2زح) 170715104110171 0710 11167011176 (05ع) عاع8120 لعل ندا مط 
000 :ماع16 

8 ,165]5] ©1211 28ت 5[12 تحت 01 دمتعا[ ط20م عط]' (1980) 511532 بأأاع م855 
47-5 .(38) 10 م(1 001101717 

5 2 511365125 :1355711211 عط طاع1011ط] كتتة117 (1985) 5115312 ,83552211 
1 + + 17 (.00) 215تطتدع11 معط 0[ ,و هدع ع معطا عستاج[كممتدن 101 
111 010011 :1.0200 .(87-193 .جزج) 1116701117 0 

,02221015 لهتتاءتع 1 زع معط عط 101 عستأماكطمة1 (1990) طندكتاد بأأعرموكه8 
71-4 .22 ملتاحرك .(1) 15 202115 171 0(5د5كط1 

-2©1 3831251 2356© 116 :122212 عط 101 128جاكتة"1' (1991) 2هكتاك ب1أع8355 
99 .زم .(1) 4 1112 ,”اتلتطامصحرده] 

-118) ]127521 ]0 5207211 171 11/07110171 م (1987) 12310 ,111151 3120 5115312 باع م8355 
,©1112 30 ,3 13030 880 .17070751 211311061105 11151[ 01 جمذوتء7؟ اونا 

-1ا2 للخ ١70112‏ 7لكع1!1 ,15107105 110011710 ©1711 8270710 (1985) ملمععتاظ ,وطاتتدو8 
1115 

5 3220 2105216222 لل :013108116 111613177 112325123125 (1994) 3123] ,تتطخطكحصء8 
195-11 .22 .(2) 6 107061 ,1161:7517 110 2012 [ عمدت 101 كطمتهء 1[ مربصطا 

51100 11111513101 :6111م لدع معط[ (1985) لاتكتتج]ة ,جهو انه 0 
5-1 .22 بطل1]31 ,01177101[ 171160176 61217 ع1 متاك 01 أخطاع مط للم 

5 210101110 00117 16 تاعلط عط (1985) 0131106 نوع[ ,عتدة تتلة 0 
.4 ,710 11160170125 

-2ع117626 عكل11225113 31220 12م ]ممصم تتعطممأنتعطن (1989) لعمطعلة ,متجورط 
31011 1109721 :1.0001 207275 2101/0171 ,3512311012 جاه عتهجاعل ,تاعع نعط 


1122 
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701 1011511 ننن 1 ل ,71101701ع01) 011671 ©1772 (1978) (.أكمتدخا) تامتكع:11: ,مط اق كت 
.5 211110 :10110012 

157 3110 10110012 ,510406 ©1711 0710 2021105 1727151011011 (1993) :ها ,معاتوعط] 
.0 11ملا 

:23115 / 113811 عط ]1 ' ,5762]0212 1© 1.11]670111176 (1975) 13061157 ,101120 

[0 110711111011011 ©1111 0710 1221171111710 ,1707151011011 (1992) 16لطكة ,عناعتع 1.61 
.0111605 2011 7لك11 3120 0120012.]آ ,107712 2400 1.1167 

-210 3120 13151311012 0322011656 لل :©1111لاء 1132561201128 (1980) كاع71 ,001 
6 71121 ه01 1آ ,1710111 11110 0117712(7[ 100705 1.0710 0”3716111*5 01 م011 
71 1 1707151011011 ©1112 171 27012121115 :11160176 |0 10110114065 
.5 2618312101 :1.0120012 .(51-69 .22) 1017017110 01 

جاع 1.01 ,أقطة"11' ,0111117 0/7 0705570005 ©1116 01 177120176 (1992) م2212 ,متكوط 
.1015 72011 27117 3120 1,0110012 ,مع 5 ك1 

1131251 ,53115131015 3120 221015 ,1111151331015 [1908] (1993) 1ع1نآ ,110ع20تتتلط 
101 (05©) لع1.01 اعلتمططعل 320 8535522116 51153122 12 ,853552211 51153122 
:1131 .(23-34 .2ج) 12220170 100117112711470 لم ,171160172 ©1112 171 217017102110 
تع تلطع 20عخث 111000 

:022211 0 0111 ب(واظ 171 (1989) (5لع) مغغاه2 ,11011320 320 ممطدط ,امعتطامعد5 
©7105طمطةن0) :ع1108ممتدن) ,1111117 10 11111176 720111 10(05ظ 111710 ]170115 
لدت ا لاق نح تن او رقا 

1311 :101101011 ,1(107110آ 17027157051710 (1991) للع ,1212057151ه 1" 

.115 1016025 :23115 ,177160172 126 1172 (1978) عمنحك ,11225110 

.55 130061 ع0 تاعاع2 ع1 :ع155آ 1112701117 05 107047710 (1977) 1121[ ,7كاكتتطااء17؟ 


7 هع م0 


.للد ععتاطع:2 :[21 ,011115 1816517000 ,نره!ظ 136 (1951) (.0») عت ,توع لتمعظ8 
-21112 حتتتاع جاع طناك 01:1 لآ اكه 1[ 17120127 0 5607217 171 [1953] (1978) عتدظ ,تو لأمرعظ8 
5 .1 .7111151111701 111270707 27141170 1/1 170271112 د 10م 1عععدط ,وناعط15]ا 


51 


بناء الثقافات 


طعتتوء165 6216 :10212011 1162206150 1ع تتح 15لاتقط2 نه 81520201514 1060133 
م001 

-167 1011 187 ,1711171127 45 110111ننمره21 176 [1946] (1978) عتظ ,توع امعط 
5 .1 .7112151111701 111270477 27111177 1[1 171271112 لآ كلع مع طء 81 220 لهم 
طعتتوء165 6216 :10212011 1161206150 1ع تتح ك5تلاتقط2 مه 81520201514 0132ه12 
م001 

-8100120 ,1711722 567125 ,1272110172 110016771 ©1711 771معرط (1996) (.لع) عتتاظ ,توع ع8 
.5 11157615117 120131223 :مأع مآ 

:1.0100 ,0011700 7101/1167 (1976) (.0ع) عتتدظ ,توم اأصعظ8 

ننها كنظ :طمتتاتاعظ8 ,1171027 ©1117 01710 0117006 27/111112 (1968) غ16م1رعظ8 ,أطععرظ 
51726 

: ©0185 1831011 ,1712017 201112711701070 011 27257201175 (1971) .0.0 ,أأعكلء 810 
.6 11215615117 ©5131 1011151312123 

11[ 011لا ه11 ,12001 0 172120176 ©1721 [1964] (1990) مع1]101 ,مزع ]5 تتردظ 
ا 0 0 ااال امال ال ل 
.77 1656219 ©6231 :1011011 ,16205 291112 ,180 .35 

مسحنقتللذ!؟ 0121 تل1! .(1973) 111272411172 11/071 0 1001072014 5 خ1اءدوك05 
زف زفانا 

تمك 1]3 101:1 17107 ,1771006 770160 17716 (1996) 1131010 ,دتما 

6 1711 0(5دكط (.0©) لتطتطلعه217 ,11 مآ بأكاعء812 85620116 (1974) 1131010 ,لدممتتمات 
مطاجع1آ] :805012 ,10107110 11001217171 

7011" تلكع1! .(1963) 11127041117 110710 71002711 0 014 2م0010 1ط 001156 1116 
1ط كط 

011لا 157[ 1710 4 0 5607211 171 171160176 ©1171 [1973] (1978) .117 أتاع 101 بموع 0011 
5 .1 .1701 0711215711 111270707 02711700 1571271112111 171 ,ووع21 10613201166 
طعتتوء165 6216 :10211011 1162206150 1ع تجن 15لاتكط2 له 81520201514 1260132 
م001 

:7011" 117 ن[/11017 115 0710 11071 1716 :111ع872 [1959] (1978) 72ج]3 ,ستاووظط 
12 105 .1 .1701 27111215711 0707 1.1127 02©171]11707) 1/1 111271112 12[ ,100112160357 
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المراجع 


طعتوء165 0016 :1021201 ,2ه15ع20ه21 اعمتتهك 5تلاتتطط منج 1514م متكرظ 
م000 

.1160337 :811 ,1157 جاع6210 ,10115]ع12/16 (1969) طتاتتة]8 بستاووظ 

20 علطتا 201:1 تلكع1! .(1973) 11127211176 1170110 10 ©1110 11040110115 0110 /11نا1 
.للهمعة 117 

001170 011لا 11587 ,1171125 00117 1711 17120176 ©1716 [1954] (1978) متطمل ,نتعط0355 
12 05 .1 .71111571111701 111270707 7111© ) 1112711121711 2[ رونتعطئتاطاط 
طعتوء165 ©0016 :1021201 ,2ه5لاع20ه21 اعمصضتهكت كتلاتخطط منج 01514 متكرظ 
م001 

011 لا 7لك©1 ,17101115 07272120 (1969) ,81 001110 

,255 856301 :85051011 ,011111172 0710 71ل [1961] (1978) أماعمعلن ,عع طماعع01 
1520151 100113 05 .1 .1701 071115711 ه1127 ها ]ددع ]111771 لآ 
77 1656211 ©6231 :108011 ,2162061502 اعمطمدن0 15لاتقطط مله 

.©1116 17587 :011لا 11517 ,00117006 711017167 (1941) .11.1 ,11355 

117111 لتط0[ 3110 لطاع طلطة]8 طاملج ]1 2[ ,عع0011138) تعط 3210 (1972) طامرلهظ]ا ,مستعطمدك3 
.50015 ©1]38طذ/؟ :01لا 7لكع11 .5 .1701 ونجواط 00112120 ,أتاعع87 (6»05) 

١7011 10‏ تلك آلآ . (1972) 1012711 710م"ا[ 1001111 

,(110111111 411071112 1716 بخاعع8 01 أ5مط06 عغط1]' [1969] (1978) .2.[ ,للعصطدطهط”*0 
 )671]117(7 111270707 0711115711 1701. 1. 5‏ 1712711161/11 12 ,1969 2157 تاطول 
طعتتوءع165 6216 :10211011 1162206150 1عمتتج © 5تلاتقط2 مه 81520201514 1260133 
م001 

041 ]عط عامء 5و قطعع817 01غ82 15 عزمء 7لام20 (1982) ماعط ,0111م 
حطعن) لالأعتاطاء؟11' (.ام0ء) 11011 1 511070171 171 127717120 ,ن(ا01107]7) ©1.017101100 
.77 165621 ©0621 :10161201 .101.6 لاك 0116 تكله1ع11] تتلا 

مط ,1963 عطتال ,كاته4 126046 ,قطعع82 [1963] (197/8) متهلاذ ,5عطه[-ع 7ط 
320 817201514 متتتلع2آ كلظ .1 .1701 11ت7كا 711 مه ]1.1 ممتتادع 0 071]1111 1 
.377 16562311 ©6231 :101011 ,ه150ع21620 اعمتححن) قتلاتخطط 

:701:1 11517 ,1876111 82671011 (19/77) .1.11 رومع تطعد 
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بناء الثقافات 


0 ,001711356 اعط]15]0 5'غطعع:8 ][ماتاعظ8 [1951] (1990) 060129 ,جام خلاععاد 
1 071115711 111270707 7111© ) 131271112111 112 ,3111317[ .23 .810 ,للع اندع ع1 
.77 165621 ©0621 :1011011 ,1205 0للتة .1.0 .35 

-0لآ 7011 تلك1[1 ,87611 8276011 90017151ل ©0205 ©1771 (1969) :01131 ,تكطاوع572 
.6 .7111151111701 11167047107 611]11707©) 11127111171 12[ ,1969 ,531 

١7 01:1:‏ 7الك1 .(1965) 5111210121711©1711 1*1751 ,1][1015آل 211]11107) 1[ 1116111121 

5 11353113212 :آ11 17م كع[ .(1971) ومتغت/ا[ لطع امد 1 

111 :<آ]آ ,لاع تتطأء]1 :1.0001 ,0711271 1711 11[ع872 [1984] (1990) نطول ,خع11/ل1 
-©15 621 :106011 ,1205 12لتة2 .10 .35 .1101 ,7111151711 111277 مهدع 


5621: 77. 


8 عا مرمط0) 


-51182 ,2011767 ,177071510110171 (1996) (6»05) علخ ,11031 3220 نم1801 ,جع:12ه كام 
.5 8111811181131 :طملع16167) ,176151011 

:111001111011 1ل :11111175 11111511 51110(1710 (1997) 5115312 ,8355211 
0 

0710 115101707 ,17271510110171 (1990) (05ع) 16خ ,ع1.6»125©2 31220 51153122 ب1أع 8355 
.(1995 :لاء0355 بلع أطتتاجع11) ,اطاط :0200.] ,نات 

:1011 11577 3120 <1.02001 ,1111117 /0 1.0011011 1716 (1994) تسامط ,خططقاظ 
01 

201107 171 12270011011011 (1977) .0.[ ,235561012 عطنة ع21611 ,1م80111016 
.2 :15لآ] 1857611677 1.0001 .ع»11! .ك[آ ,أكمتة"11' ,1211117 0110 5001177 

,125207 11104 (1985) (05ه) متحلاخ ,11610طاذ 3220 لمتمطتهطه10[ ,عامستلاه2آ1 
751157 كلملا تاعأوع طعطتها! :2ع ]5ع طاعمتة]! ,11212710115111 01111117041 171 1550775 
126 

5 :1.0002 .771(ط أون 1101 1716 (1968) اغغه2 ,عكلمهندآ 

-0111ظ1 :1.01001آ ,ى5]11012 011111701 17160 نه 11127 (1991) تولطمطامخ ,عدوم طائجظ؟ 
.1605 


511 


المراجع 


-2355 51153122 112 511101657 11]11131ن) 15 أقطة؟ أناظ (1997) تإطمطاصخ ,عممطادجظ8 
5 3-1 .212) 171170011111011 1المم :0111111725 11115/[1 51110(01710 (.60) ع2 
11010110600 

نط 111 عتلطاج2ء]11 0ع632512 01 2051102 عغط1 (19782) 1320231 ,تتقطم2حمع81 
0 322 1.3121 056[ ,1101125 121265 2[ بلطاع ]2017:5975 تكتوئدع ]11 عطا 
:لاع .(117-127 .2ز2) 17071510110171 0710 11127011176 (05ع) ع1[ع210 جاع ملج7؟ 
8 6 

05 1072175 11 .12021125 1115101101 171 202675 (19781) :1131231 ,ه20 حطع تك 
5 6151تلطلا تكتكث 11 #تكلتككث 1ع1' ,8 ,هط ,527125 561711101125 0110 
65 210 

,(1) 11 1000(7 206115 .51510165 1225ع]2019:577:5 (1990) 1322317 ,7/021 حطعتك8 
520 

11120107 1751011011 (1981) (05»©) 0106012 ,10111787 3220 :1320231 ,تلقام حطمع ك8 
.(4) 2 100077 506115 01 1551 526021 ,1210110115 101لا أأن1" 1711617 0110 
٠‏ / 51111111 

0 1.0001 ,ى 11120712 1707151011011 007112771701077 (1993) مستكككظ ,ع1 امع 
.105 2011 انار 

,7ع قتططاء 320 610311231012 :10231ع عط لطتهة لوء10 عط]: (1991) ناد ,للدكآ 
1170111-71 1112 04710 01024117011011 ,0111117 (.0©) 131115 ,نآ ت[امطاسث مآ 
:1.0002 .(19-41 .جرم 

.ل أناع اع :113110110511701 ,00 1.1127 0 0525] 1716 (1957) 11310 باتتهوع 110 

0710 1707151011011 0707 1.1167 011 1027675 [0 707151012 (1988) 5عمتول ,1[1265ه1] 
10001 :0ت 70]خمطظ ,51110125 17071510411011 

+ 3220 0311112311512 :1112277 1201 01 1787 (1987) 130211 ,دامئمطمل 
01 11000777 (.0©) 11115 نط0[ 12 ,ه1111 سمتلت5132 012177 لمع امك ص 
.1321 لطتة لمع135 :10001 .(41-59 .نزم) برعنمحطياى 4 :111011 01ه771©712للى 

0 ,51013110115 11111617 3220 :131 50 550197 ع1 (1986) 1123710 ,لامعمطمل 
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